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El teatro, la politica, la universidad.
Producciones experimentales y emancipatorias

Adriana Musitanoy Nora Zaga

Asicomo la politica es una accion contra la imperfeccion
del planeta, puesto que siempre se hara politica porgue
nada es satisfactorio sobre la tierra, asi también la
literatura [el teatro, el arte...] es una accién contra la
imperfeccién del hombre (Brecht, 1984: 78).

Este libro presenta trabajos producidos en el transcurso de nuestra in-
vestigacion sobre Teatro, Politica y Universidad, Cérdoba, 1965-1965 (de-
sarrolladaenel CEA, conavaly luego subsidios de SECyT, UNC, entre los
aN0s 1996y 1999, con direccién del Dr. Horacio Crespo. Y luego, con lu-
gar de trabajo en FFyH, con subsidios de SECyT, UNC, entre 2000-2011,
con Direccién de Adriana Musitano y Co-direccién de Nora Zaga). El
proyecto se desarrollé en relacién con el llamado “nuevo teatro cordo-
bés” fendmeno teatral del periodo que va desde el Cordobazo, en 1969,
hasta el inicio de la dictadura de 1976. Nos ocupamos especialmente
del teatro universitario, del estudioy analisis de las producciones de los
tres grupos ligados a la UNC, el Teatro Estable, el LTLy La Chispa. Conside-
ramos sus puestas teatrales—innovadorasy transgresoras—y sus textos
en su caracter de criticas a la sociedad, a las convenciones y cuando de
creaciones colectivas se trataba, por la recusacion de las propias estruc-
turas del teatro, tales el autor, las interacciones verticales entre actores,
directores, técnicos, entre otras cuestiones relevantes. Comprobamos
que, tanto el teatro universitario como el independiente que conformé
ese nuevo teatro cordobés, se caracterizé por unir una mirada critica
sobre la realidad y la politica, sumando el humor y las innovaciones,
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medianteobrasquesituabanalosespectadores frenteasus problemas,
abiertas a lo regional latinoamericano, y a la vida politica de aquellos
anos setenta.

Estas producciones del nuevo teatro cordobés priorizaron el lengua-

je analégico, la imagen, la expresividad de los cuerpos y gestos. Bus-
caron nuevas formas de comunicacion teatral, distinguiéndose por el
uso de formas y estilos populares reformulados, y en pocos casos, por
incoporar distintos medios tecnolégicos. Las innovaciones y trabajos
sobre el humory la politica, se abordan en los capitulos de Musitano,
Zaga, Fobbio, Castanares, y Gallardo. Y, desde distintas perspectivas
analiticas, se presentan estudios sobre las diversas puestas en escenas
de los grupos, en algunos casos interesa la politica del momento, por
ejemplo, Castanares lo hace con respecto del Gran Acuerdo Nacional
(GAN), de 1971,y sobre la puesta de Pettraglia como apropiacién de un
texto de la comedia clasica antigua. En otros, el conocimiento sobre las
puestas en escena se logra con la metodologia propuesta por Patrice
Pavis (2000y 2002), tal el caso de Palasi también con respecto al TEUC.
Ambos autores, ademas, reconocen las representaciones sociales y las
figuras retéricas que confluyen en la poética del grupo. (Véase para
completar esta perspectiva en el FDVVirtual el trabajo de Alberto Palasf,
y su andlisis de las puestas del TEUC y la actividad creativa del actor, y
cémo los cuerpos en accion resultan productores de sentido).

Mariela Heredia en su investigacion advierte que el “nuevo teatro
cordobés” al que pertenece el Elenco universitario, resulta una
construcciondelosmediosyque,ademas,desdeeseespacioperiodistico
y desde la UNC se acercaron entre si los grupos, configurando alin mas
fuertemente la identidad en sus vinculos con lo que hoy se denomina
Nueva lzquierda. En la segunda parte del libro, transitado el teatro de
autor, se abre la via de la creacién colectiva. Se continta en la relacion
entre teatro y politica, desde la militancia de los hacedores del nuevo
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teatro, asi se analiza la predominancia revolucionaria marxista en los
capitulos de Apezteguia y Musitano sobre el LTL, mientras que en la
tercera parte del libro Musitano y Marucco analizan el activismo en el
teatro del grupo de universitarios que conformaron La Chispa.

Se publican en las tres partes del libro ademads de los analisis acerca
de la produccién de cada uno de los tres grupos de teatro universitario,
algunos textos usados en las puestas en escena. Esta seleccion
seguramente atraerd a lectores e investigadores, como asimismo a
directores y actores. Del TEUC como ya dijimos se publica La paz en las
nubes y pequenos fragmentos de obras; del LTL Algo por el estilo y El Fin
del camino; y de La Chispa Huelga en las salinas y El inquilinato o se vive como
se puede.

En nuestra investigacién para dar conocer la accién transformadora
en el teatro analizamos el entramado discursivo del repertorio teatral,
tomando las notas y criticas periodisticas, mas lo que las entrevistas
nos entregaron como datos y experiencias vitales (Protagonistas del
nuevo teatro cordobés. Entrevistas. 1965-1975). Conjuntamente con
nuestros estudios sobre obrasy puestas en escena de los tres grupos, el
lector encontrard varias respuestas acerca de cdmo estas constituyeron
‘maquinas teatrales” para hacer hacer, en la blsqueda de una fuerte
eficacia social y estética, accién para las transformaciones deseadas y
proyectadas en lo politico, con las que los grupos intervinieron en la
sociedad cordobesa, experimentando en lo artistico y reapropiandose
de la tradicién y arte teatral. Asimismo, en este libro puede verse algo
mads que los resultados de la investigacion, porque compartimos con
los lectores y otros investigadores referencias documentales, parte de
nuestros archivos, y especialmente cdmo construimosy empleamoslas
diferentes categorias y metodologias que han sido objeto de reflexion
y la base de nuestras practicas analiticas. Entre otras cuestiones
atendimos a cémo se resignificé ese teatro ausente, en parte perdido,
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del nuevo teatro cordobés, y lo que supone este estudio para el teatro
de Cérdoba y Argentina. Creemos substancial aclarar que para el co-
nocimiento de las poéticas de cada uno de los grupos de teatro se con-
sideraron —ademas de lo politico, lo pedagdgico y las rupturas estéti-
cas—cémo se produjeron acuerdos y disidencias, buscando los por qué
de las apuestas a nuevas formas y lenguajes escénicos, precisando en
distintas ocasiones detalles de las acciones teatrales, con respecto al
uso del juego y humor, las aperturas a las politicas de género, y cémo
desde los objetivos politicos trazados se buscé una mayor efectividad
del hecho teatral, en ejercicio y practica de la proyectualidad utépica.
Sabemos que por la rigueza de este importante fendmeno teatral
—aprovechando lo que los investigadores han aportado hasta ahora—
serd necesario continuar y profundizar las investigaciones, ya que el
teatro de los anos 70 sigue mereciendo nuevas indagaciones. Nuestro
aporte hace concreta la dimensién politico-institucional universitaria,
y presenta las propuestas pedagdgicas que se materializaron en las
producciones profesionales del TEUC, permeando en las de los otros
grupos, y también a la inversa, tal como encontraran los lectores re-
feridas las modalidades de creacion colectiva del LTLy La Chispa, que
promovieron importantes desarrollos en el elenco estable. Estas inte-
rrelaciones entre lo pedagdgico, politico y estético remiten a cuestio-
nes filoséficas y morales, que modificaron los vinculos y comunicacién
entre los gruposy el plblico, y a veces sin alusiones directas a partidos,
0 adscripcion a ideologias especificas. Siempre lo politico fue funda-
mento, fuerza cuestionadora y generadora de visiones que desnatura-
liz6 conflictos y moralinas —tal como se aprecia en los trabajos sobre
la puesta de El arquitecto y el emperador de Asiria (Arrabal, TEUC, 1970).
Ese teatro politico en la UNC—en el TEUC con un horizonte progresista
y provocador, mientras que en los dos casos del LTLy La Chispa directa-
mente adscriptos a la nueva izquierda— se construye paulatinamente
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en un tenso hacer: docentes, estudiantes e intelectuales, militantes o
no, y protagonistas del teatro, necesitaron de la gran fuerza impulsora
de Maria Escudero y ademas del ingreso de gestores activos de la con-
ciencia politica, con el consecuente ataque al sistema, artistico y capi-
talista, contra lo que se entendfa como modos verticalistas de producir
sabery arte.

Luego se unieron modificando el profesionalismo con objetivos po-
liticos, partiendo del teatro didactico que iniciaba al publico en la l6gi-
ca brechtiana, como sucediera con la puesta de El que dijo si-El que dijo
no (1973, TEUC). Légica politica que con los otros dos grupos de teatro
independiente se hizo marxista, por lo que se podian comprender de
modo practico y divertido tanto la plus valia como el royalty, respecti-
vamente tal como sucedié en las obras del LTLy con La Chispa, segin
su ideologia maoista. Aln con agresividad el ataque al ‘cerdo burgués’
—o dicho en cordobés, el ‘chancho burgués—con imagenes e ironias, se
mostraba sin dramatismo las innumerables crueldades con las que el
sistema sometia a las clases media y baja. En esa figuracién pardédica,
por el juego escénico y la distancia critica, residia la eficacia de la pro-
yectualidad utépica de ese nuevo teatro cordobés.

En sintesis, este libro despliega ante los lectores un conjunto de ac-
ciones teatrales que permite acercarse a los 70, resaltando los logros de
aquel nuevo teatro cordobés en su militancia politico-cultural, cémo
se pensaban las luchas populares, y como se vincularon las produccio-
nes teatrales a la politica, con la gue se comprometieron los artistas e
intelectuales, en todas sus variantes y matices.
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El nuevo teatro cordobés:
una construccion de los medios

Mariela Heredia Regolini

En la continua relacién dialéctica que existe entre teatro, politica y uni-
versidad, ocupan un destacado lugar los medios masivos de comunica-
cion. En los anos 70, en los que todo parecia dirigirse inexorablemente
hacia un “horizonte revolucionario’, se produce no solo un cambio en
lo que respecta a la practica del teatro, sino que también se modifica
0 acentla su “funcién” desde los medios. No se trata solo de difundir,
sino de crear nuevas recepciones. Entonces, nos centramos en la prac-
tica analitica del discurso social y en el modo en que éste se inscribe
en los textos periodisticos: por un lado, el texto contribuye a producir/
reproducir el imaginario social y a ofrecer a los sujetos sociales figuras
deidentidad; porotro, en los textos se ve inscripto plenamente lo social
(Barei, 2000). De esta manera, conocemos aspectos de como se cons-
truye lo social y qué es exactamente lo que cada texto inscribe.

De manera emergente en los medios graficos cordobeses de aque-
llos afios confluyen dos caracteres discursivos. Uno, de tipo hegemo-
nico ya que responde a mecanismos reguladores que garantizan una
cierta homogeneidad en los topicos del decir social y otro tipo de dis-
curso, de caracter heterbnomo, que hace referencia a la existencia de
contradiscursos, a los que ayuda a consolidarse. En estos ultimos, el
texto aparece como un “palimpsesto” o como un “collage polifénico’, es
decir presenta multiplicidad de voces, y en ese sentido lo relacionamos
con la categoria de dialogismo, esa “interaccion de voces” propuesta
por M. Bajtin (1986), en tanto en el interior de la textualidad se produce
una circulacién multiple de géneros y enunciados. Esto permite des-
cubrir que este tipo de discurso social no es un blogue unitario, sino, al
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contrario, se encuentra mas legible y mas abierto a mostrar su propia
dindmica, y de esa manera trasluce los procedimientos de absorcion y
transformacion discursiva, entre otras cosas, seglin el ideario epocal; la
ideologia entendida como condiciony productividad de todo discurso!”

De esta manera, vislumbramos en los articulos periodisticos anali-
zados la existencia de zonas difusas, donde se ‘gritan’ ideas contestata-
rias, siempre desde los margenes, no olvidadas, aunque si camufladas
bajo los valores de los discursos centrales y en continuo enfrentamien-
to con los mondlogos oficiales.

Podemos inferir a través del corpus? analizado —lo que fue corrobo-
rado en las posteriores lecturas de notas de otros afios—que los medios
de comunicacién cuando nominan el Nuevo Teatro Cordobés (NTC) —
porejemplo, como sucede en las notas de los periodistas Alberto Mine-
roy Luis Mazas—‘construyen’ su discurso sobre determinadas practicas
teatrales y, de esa manera, el texto periodistico, al escribirse, recrea un
fendmeno cultural, lo afirma y amplia. La historia y los hechos, al ser
narrados; criticados o puestos bajo la valoracién e interpretacién pe-
riodistica producen algo mas que recepciones. Es importante tener en
cuenta que la actitud de la prensa, como “servicio social”, o “servicio pU-

blico’, labraatravés desuaprobacion el terreno de la difusiény revela el

poder de su sistema de legitimacion. Toda escritura deja “huellas™ que

1 Esinteresante aqui el aporte que Claude Duchet (en Angenoty otros, 1993: 167) hace sobre
la nocién de ideologia y de sociograma: “La ideologia —sostiene— esté inscripta en todas las
formas de dialogismo, forma parte de la heterogeneidad constitutiva y por lo tanto aparece
en los textos como aglomerado, “como vector semantico conflictivo”, mientras que interpre-
ta al sociograma en tanto conjunto borroso, inestable, conflictivo, de representaciones par-
ciales, centradas en torno de un ntcleo, en interaccion unas con otras”.

2 En la investigacién en mi primer acercamiento al corpus, se circunscribié al anélisis de ar-
ticulos periodisticos —criticas de espectaculos, resefias, comentarios, programas y gacetillas
informativas— de los afios 1974 y 1975, extraidos de una Carpeta-archivo, realizada por per-
sonal de Extension de la Escuela de Artes de la UNC, y que consultara en el Archivo de dicha
Escuela (AEA). La seleccidn se realizé pues era explicito el vinculo entre la institucién y la
difusion de los medios, como objetivo y posibilidad de respuesta a las hipdtesis planteadas.
3Jacques Derrida (1975), en su teoria sobre La Diseminacion, expresa que “Escribir quiere decir
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implican al periodista que escribe un texto critico y, en nuestro caso, a
instituciones como los medios graficos en sus relaciones con el campo
teatral y la UNC. Asi, la critica periodistica deja entrever de manera re-
petida y amplia, dentro de su tejido textual, un mallado de trazas que,
a modo de surcos de un arado, van legitimando, desde su mundo sim-
bolico de poder comunicador, agquellos elementos de la realidad que
el lector puede incluir como propios, constituyentes de un mundo de
representaciones simbdlicas y de imaginarios sociales. Los criterios de
inclusion y exclusion en lo referente a la difusién que se estipulé reali-
zar sobre obras de teatro cordobesas, invitan directamente a centrar el
analisis en base a dos ejes que se repiten asiduamente en los textos. Es-
tos son: el Nuevo Teatro Cordobés (NTC) y un concepto recurrentemen-
te utilizado: “lo popular”. El concepto de NTC que se conformé desde
los medios graficos y su génesis resulta una mixtura de los diferentes
elementos caracterizadores de cada uno de los grupos de teatro, sien-
do los principales grupos nombrados por la prensa cordobesa el TEUC,
LTL, La Chispay Teatro Estudio Uno, entre otros.

Notamos que, en los articulos analizados, la conceptualizacién de
NTC se articula de forma tal que permite asomarse a la grieta dejada
por la repeticiony, desde alli, analizar su significado en el marco de un
contexto politico-social. Entre los componentes emergentes que desde
los medios caracterizan al NTC se destacan:

1. La metodologia de la practica teatral: se |la caracteriza por el uso de for-
mas experimentales, innovadoras, es decir, ligadas a un valor moderno.

injertar”. Es decir, “.. el texto como un punto de la cadena escrituraria se compone de trazas
gue siempre remiten a un antes y un después, seglin un trabajo de tejido o injerto” (533). De
esta manera, sostiene que la textualidad no puede ser reprimida, el juego de los significa-
dos es continuo, y es interpretado como una eyaculacion fértil, un enjambre, una diseminacion
o dispersion de significados. Derrida utiliza este término para relacionar la palabra “sema”
(significado) y “semen”. Por lo tanto, un texto siempre puede ser reinterpretado y recreado, ya
que los espacios abren la estructura a una diseminacion infinita de significados. En nuestro
andlisis esas huellas o espacios en blanco nos descubren los juegos discursivos.
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Si bien existian marcadas diferencias entre los numerosos grupos tea-
trales los medios ‘decidieron” homogeneizarlas alrededor de lo nuevo
—caracter que hoy ligamos a la vanguardia, por lo emancipatorio, y no
solo porlasinnovaciones estéticas—e integraron a todos los grupos que
trabajaban bajo ese caracter comuin que las notas destacaban. Cree-
mos, que este rotulo se impone desde ese exterior mediaticoy no surge
desde el interior de los grupos como un rasgo de identidad, aunque
son los grupos los que en entrevistas y gacetillas amplian la conceptua-
lizacién y dan otros datos concretos al periodista.*

La creacion colectiva destaca dentro de las innovaciones, por ser una
de las propuestas metodolégicas y politicas mas innovadoras, y apare-
ce continuamente referida en los articulos analizados. No solamente
esdefiniday legitimada a través de la voz del periodista, sino que es ex-
puesta por los propios integrantes de los grupos, especialmente el LTL,
en entrevistas realizadas o conferencias de prensa. En el corpus que nos
ocupa la primera vez que se nombra esta particular forma de trabajo
que caracteriza al NTC es en el afio 1973 (La Voz del Interior, 04/09/1973),
aungue se refiere a una modalidad usada desde hacia varios afios an-
tes. En el comentario grafico, se hace referencia al LTLy a dos elementos
claves de esa nueva practica teatral, la participacion y militancia, que en
el articulo se las expresa con el enunciado: “mas politica del grupo cor-
dobés LTL™y se anclan en el andlisis tedrico que desarrollara el grupo
al presentar la obra Contratanto, en Cérdoba y Manizales: “La historia
del grupo cordobés es uno de los mejores ejemplos del impacto de la
lucha social en la actividad cultural y lo completo de sus resultados lo
convierte en un caso de especial interés” (La Voz del Interior, 04/09/1973).

4 Esta denominacién de NTC, segln vimos a medida que avanzdé nuestra investigacion, lue-
go fue usada por los grupos, como elemento identificador o marca identitaria.

5 Este grupo, Libre Teatro Libre, en los articulos analizados se conforma como el “paradigma’
del nuevo teatro.
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Los preceptos de la Creacion Colectiva que expone el LTL en 1973 y
1974 se esbozan nitidos en los medios, en dicho articulo se expresa:

Desde el momento en que se integraron [varios miembros del grupo]
a la Escuela de Teatro... bajo la direccion de Maria Escudero [1969], se
plantearon la necesidad de modificar las relaciones entre docentes y
alumnos... tomaron una decisién radical: no aceptar la divisién del tra-
bajo habitual (actor, director, autor)..

En el mismo sentido de participacién con el teatro en la vida social,
otro articulo de la Voz del Interior, del 30 de junio de 1974, remite a una
conferencia de prensa organizada por integrantes del Departamento
de Teatro de la UNC, alli se expresa la concreta actitud de cambio que
presenta la institucién y junto con ella los criterios politico-pedagdgi-
cos planteados. Ellos han decidido transformara la Escuela de Artes en
una institucién “al servicio de un proceso de liberacién”y se informa
gue resuelven unirse desde lo pedagogico al Teatro Estable de la Univer-
sidad Nacional de Cérdoba, TEUC, ya que acordaron formalmente desde
la institucién universitaria tomar las propuestas de la creacién colecti-
va: “el trabajo se lleva a cabo en forma horizontal, todos los integrantes
asumen igual responsabilidad y se respeta como Unica autoridad la del
conocimiento”.

Lo anteriormente senfalado como muestra del trabajo colectivo y
del contacto con los medios, conjuga ampliamente los objetivos de la
Universidad en la democracia. Dice el LTL: “.. es un trabajo basado fun-
damentalmente en la improvisacién y en el juego de comunicacién y
ruptura de las barreras que separa a los actores del publico..” (articulo
de La Voz del Interior del 15/02/1974). De ese modo suma a la produc-
cion teatral la realizacién de numerosos cursos sobre la metodologia
de creacién colectiva —en gacetillas publicadas en los medios graficos
se advierte que miembros del LTL se reintegraron a la UNC, también en
lo pedagégico.
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La prensa subraya el libre acceso a los espectaculos teatrales, abier-
tos a todas aquellas personas que quieran participar, como asimismo
sefalan la importante asistencia del piblico a las obras puestas en es-
cena segln esa practica innovadora. Se imprime a las notas un color
claramente politico e ideolégico y, como la tarea que se proponia la
gente del teatro en la universidad era grande, es en los medios masivos
donde encontraron una efectiva® respuesta para igualar la palabra ‘uni-
versidad’a una accién denominada ‘popular’. La politica de amplio es-
pectro que quiere expandirse a todos los sectores sociales entendemos
que era revolucionaria porque: “.. fusiona el arte y la vida, el arte y la
politica” (Zaga, Musitano, 1998), y se puede decir que buscaba producir
efectos similares a los de un acto politico.

En esta militancia artistica, tanto La Chispa como el LTL, tienen la mi-
rada dirigida hacia Latinoamérica, aunque los medios graficos remar-
can claramente la diferencia entre estos dos grupos. El LTL entabla su
relacién con Latinoamérica a través del intercambio tedrico, la produc-
cion, la metodologia de creaciony las nuevas blsquedas de lenguajes
estéticos. Registramos que a partir de la obra colectiva El asesinato de X
(1970) fue surgiendo un personaje muy particular conocido como Sr.
X y gque posteriormente ird desarrollandose hasta convertirse en un
ejemplo del Nuevo Teatro. En ese espectaculo era interpretado rotati-
vamente por todos los actores y el personaje “.. era un medio para pe-
netrar en distintas experiencias sociales desde una perspectiva critica”.
Este y otros elementos, que en varios de los capitulos de este libro se
trabajan, permitieron al LTL Ilegar a un publico popular latinoamerica-
no, actuar entre obreros, villeros, campesinos y estudiantes.

6 Los diarios mostraron una positiva recepcion ante el cambio, la gran parte de las gacetillas
presentan elementos valorativos que legitiman las obras. Sobre la reposicion de la obra La
mayonesa se bate en retirada, del grupo LTL, el diario La Voz (15/02/1974) expresd “La mayonesa...,
de cuyas excelencias ya dimos cuenta en ocasién de su estreno en nuestro medio, se convier-
te en una mas que atendible proposicion teatral”, véase de esta obra la imagen 28).
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La Chispa, en cambio, se insertd en el ambito latinoamericano a

través de las tematicas que sus integrantes eligieron tratar, en textos
y puestas, y mas especificamente por su diferente forma colectiva
de narrar y actuar la realidad del pueblo latinoamericano. Veremos
luego, con el andlisis de Mariano Marucco, que el grupo generd una
produccion que al presentar una realidad concreta de violencia, como
la de Huelga en el salar, se referia a todas las realidades que sufrian las
mismas condiciones de sojuzgamiento.
2. Estructura de las obras: de los articulos analizados emergen otros ele-
mentos que son los que la prensa grafica destaca como conformadores
de las obras y que constituyen el tercer comin denominador del NTC.
Entre ellos, los mas destacados son ciertas tematicas recurrentes, el uso
del espacio, la salida de las salas habituales, y por sobre todo el humor.
Por citar un ejemplo, vemos que en La Voz del Interior (15/02/1974), ante
el reestreno de la obra La mayonesa se bate en retirada (LTL, 1972), se ex-
presa gque:

Se estructura en base a una serie de juegos articulados libremente, en
el cual los actores del grupo desarman un aparato muy conocido: el
de los medios de comunicacién de masas, destinado a los nifios; los
cuentos, los programas especializados, las historietas, son la fuente en
donde el grupo buscé los elementos principales.

Conrespecto a las temdticasy tal como vimos en la cita anterior, el pe-
riodismo conoce y difunde que las obras se conforman generalmente a
partirde investigaciones, seglin problematicas extraidas de la vida real,
como asimismo el grupo lo atestiguaba antes en una entrevista: “.. se
tiene que contar lo que sucede en la vida misma..” (La Voz del Interior,
04/09/1973). Y asimismo que se crean con trabajos de improvisacion,
enunambientelddicoy politico. La educacién, laidentidad latinoame-
ricana, la critica a los medios masivos de comunicaciény su uso teatral,
la moral social estrecha y la realidad subordinada de los trabajadores
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suelen ser, entre otros, los temas mds utilizados para crear los textos y
eso se daba a conocer constantemente en los medios. Como ya se dijo,
con la gufa y coordinacién de Maria Escudero, atin desde 1969 —cuan-
do eran estudiantes del Departamento— el LTL hace publico que “.. se
plantearon la necesidad de modificar las relaciones entre docentes y
alumnos..” y en La Voz del Interior (04/09/1973) agrega el periodista, en
el articulo sobre la metodologia utilizada en la presentacién de Con-
tratanto, en el Festival de Manizales (Colombia), articulo denominado
“La Participacién Politica y el anélisis tedrico en la labor de un grupo
cordobés” que sus miembros:

En primer lugar esbozaron un andlisis teérico del papel del maestro
en la sociedad. El maestro—decian—es un trabajador explotado por el
Estadoy transmisor de la ideologia dominante.

De esta manera, el autor de la nota difunde los nuevos conceptos y
metodologia sobre la ensenanza que el grupo presentabay que tenian
unestrecho vinculo con los preceptos de la Reforma del18 y el concepto
de educacion popular, como el trabajo de Cecilia Curtino muestra en el
volumen sobre el Departamento de Teatro. Sigue la nota sobre el LTL:

En el Festival de Manizales, tuvo mucha aceptacién la obra [Contratan-
to]... el LTL propuso no solo una obra en el sentido tradicional, sino un
proceso para llegar a ellay un método para transmitirla al piblico (La
\oz del Interior, 04/09/1973).

Laidentidad latinoamericanaera partedelostemas,asiencontramos
un claro ejemplo de que el discurso periodistico era parte productora
del imaginario social. La difusiéon de ideas y modalidades teatrales
actué como elemento creador de imaginario, el punto disparador que
permitié desarrollar la problematica de la identidad latinoamericana
queenlosarticulosperiodisticossucesivamenteseretoma.Conrespecto
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a La Chispa, se lee en la nota “Lo que hay para ver’, de La Voz del Interior,
el anuncio de la presentacién de “Feliz Brasil para Todos, un trabajo del
Nuevo Teatro Cordobés... Trataran [los actores] de demostrar la actual
penetracion imperialista en el Brasil, a través de ejemplos concretos de
su materializacion y, paralelamente, la poco difundida resistencia que
el pueblo opone continuamente a aquélla”. Se destaca de esta manera
el poder de los medios masivos como elemento de fuerte contenido
legitimador, no solo constructor,y con respectoaalgunasobras queello
sedirige nosimplemente al imaginario de los adultos, sino también de
los nifos.

La moral y las costumbres aparecen cuestionadas en los textos
encontrados en la carpeta-archivo de la Escuela de Artes, y en un
programade laobraAlgo porel Estilo (1974), que en formato de pequefo
folleto, exhibe la siguiente frase dirigida al espectador:

De imprescindible lectura antes de empezar el espectaculo. [Y bajo el
subtitulo “Suelo serinmoral’”, el programa expresa]: ... A veces se ridicu-
liza lo virtual... las mds santas instituciones, los méas sagrados deberes
de la familiay de la sociedad son considerados alli con una imperdo-
nable ligerezay con un escandaloso desperdicio...

De esta manera, el propio grupo LTL define uno de esos rasgos con-
cretos que los medios difunden acerca del NTC: ese estar en contra
de posturas moralizantes, el conformar un teatro provocador, den-
tro de un contexto estético y ludico, con un lenguaje de uso comun
y que aludia a lugares conocidos, a referentes validos tanto para los
adultos como para los ninos. Se erige asi la posibilidad de que los
periodistas que comentan las obras las vean como contradiscurso.
Dentro del programa, por ejemplo, se publicita con un fragmento que
se titula “Los maderos de San Juan’, relacionado directamente con la
conocida cancién infantil, y seguramente creaba en los espectadores
una atmosfera particular de identificacién con el imaginario social,
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vinculando al individuo con una dimensién de lo popular, y también
con una critica politico-social.

Se nos acerca al humor, otra caracteristica paradigmatica que junto
con la creacién colectiva en la prensa particulariza al Nuevo Teatro
Cordobés. Los textos del programa implican un ataque a la “moralina’
burguesa y parecen haber sido relevados por el periodismo ya que
aparece este rechazo en varias notas, como se advierte en este libro
en los trabajos, de Musitano, Fobbio, y Gallardo, referidos al TEUCYy LTL,
y en los de Musitano y Marucco relacionados a La Chispa. Destacan
contra la moral burguesa especialmente las notas sobre El arquitecto y
elemperador de Asivia (Arrabal, TEUC,1970). Asimismo, fueron relevantes
la participacion politica y el andlisis tedrico de la labor de los grupos
cordobeses. En La Voz del Interior del 4 de setiembre de 1973 se dice que
con “.. el humor corrosivo, [los actores del LTL] satirizaban al absurdo
del mundo teatral y los aparentes sinsentidos del entorno social...”.

El humor, en sintesis, fue utilizado por los medios para hacer las
veces de enganche entre teatro y politica. En lo que respecta al grupo
La Chispa, que también por aquellos afios como dijimos presentaba la
obra Feliz Brasil para todos, es importante destacar que si bien realizé
un teatro con un marcado contenido social y una clara posicién
politica, se lo destaca poco en los medios. Quizas porgue no posee una
estructura de difusion dentro del propio grupo —en comparaciéon con
otros grupos—ni el importante apoyo visual de textos, imagenes, fotos,
entrevistas o folleteria, como se aprecia con respecto al TEUC. Aunque
si se incluye al grupo en el “fenémeno teatral cordobés” del NTC y se
difunde su valor teatral, en La Voz del Interior (03/08/1974), en el articulo
“Ultimas exhibiciones de La Chispa’, se lee:

.. se recomienda la visién de esta produccion... de uno de los equipos
mas jovenes y activos del quehacer teatral cordobés... una visién para
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nada “turistica’, de la realidad brasilena. Para very apreciar un aspecto
positivo del fenédmeno teatral local.

Estas palabras aportan rasgos de la tarea de los periodistas, quienes
utilizan adjetivos y sustantivos valorativos como la palabra “joven”y
“activo”con las que definen al grupo teatral,y a la par expresan la nueva
funcién del teatro. Estas maneras de decir se relacionan con la vitalidad
y con la lucha: activo se opone a pasivo, dirigidas a ese actory publico
que se espera no sea un mero testigo, receptor u observador. La invi-
tacion general era a participar, formar parte de un didlogo, eny con el
teatro, la universidad y la vida politica, hasta llevar a cabo acciones en
la vida para “tomar partido”. Joven, por otra parte, connotaba la juven-
tud como actor social deseado y, ademas, el uso del tiempo presente
dibujaba la posibilidad de un mundo nuevo y por ello, la promocién
del teatro y del grupo, respondia fielmente al momento y a las necesi-
dades de transformacion.

Asi es que esta y otras obras cuando subian al escenario la prensa
las refiere al “humor politico’, y de esa manera se refuerza el vinculo
entre vanguardia politica y vanguardia estética, a través de una critica
social nosoloala moral imperante, sino a estructuras decadentes, dice
Mazas, en 1976:

Unos de los mds interesantes autores argentinos de los tltimos afios,
Alberto Adellach, pone contra la pared a las convenciones sociales, a
la educacion (en verdad se rie de la moralina que a veces nos ahoga)
y a todos los cdnones que rigen la vida del ser humano en este con-
trovertido momento de su contemporaneidad. Hay diversos persona-
jes arquetipicos, simbolos tal vez, de una generacién que el autor ve
agonizante. El juego escénico que plantea Adellach es brillante en los
dos niveles basicos: la critica social y la técnica del teatro del absurdo.
Esto se ve alimentado constantemente por un humor corrosivo que la
convierte en una satira virulenta. Ocurre que Adellach sabe que todo
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humorismo es activo, estd dotado de un resuelto sentido de critica.
Quizas pueda argtirse que el autor intenta una diseccién cruda, casi
imparcial, de una realidad que no solo abarca nuestras costumbres y
necesidades sino las del hombre en general. Esto conspira para un ele-
mental contacto con el espectador.

Remarca Luis Mazas en el Diario Cordoba (06/07/1976), que Vecinos y
amigos de La Chispa posibilitaba una diversién acida y que lo mejor de
esta pieza es que se colocan en el escenario seres comunes, se los ‘des-
nuca implacablemente para demostrar que lo heroico, lo grandioso, es
sobreviviren una sociedad cruel, hipécrita, que no perdona el fracasoy
gue convierte al éxito en una meta vacia, humanamente inttil 7 La rea-
lidad social, una de las tematicas mds recurrentes, tenia la reiteraciéon
por objetivo primordial destacando trabajos cuya relacién con el publi-
co aportara elementos transformadores y que la propia formacién del
espectador se ampliara. Asi, tres afos antes, en plena democracia del
73, se habfa destacado en un articulo de La Voz del Interior |a realizacién
por parte del entonces Departamento de Teatro de una “Columna de ob-
servacion de la realidad”, para llegar a una comprensién cabal y objetiva
de los problemas sociales y asi realizar textos y puestas que surgieran
directamente de las necesidades receptadas. “El objetivo es obtener
el material temdtico para las obras”. En esta nota de La Voz del Interior
(30/06/1974), denominada “El actual quehacer del Departamento de
Teatro” se define la funcién transformadora, revolucionaria, del teatro
ylos cambios propuestos en la tarea de docentes, estudiantes y actores,
como participantes plenos de la vida social: se reafirma el teatro y la
universidad en su servicio a la comunidad:

7 En el FD del equipo de investigacion constaran algunas digitalizaciones de la carpeta lLa
Chispa, de las notas periodisticas organizadas, segln las distintas obras que pusieran en es-
cena. Se podrd ademas consultar en el blog las fichas realizadas durante esta investigacién.
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..este curso posibilitaria concretar metodolégicamente una blsqueda
de expresion cultural gue formal y conceptualmente receptaria la del
hombre de nuestro continente... (La Voz del Interior, 04/09/1973).

Las diferentes obras estrenadas, ya fueran de autor o creaciones co-
lectivas, como aquellas realizadas por los grupos La Chispa, el TEUC y el
LTL estaban impregnadas, a través del humory la experimentacién con
la realidad del momento, de trascendentes significaciones. Intentaban
transmitir “la amplitud de ese buceo hacia el catdlogo de las estupi-
deces y limitaciones humanas”, tal como afirma Delia Servent, en Los
principios 08/07/1976, (véase FICHA 163 FDV) criticando modalidades
teatrales, destaca ese ‘liberar’ al espectadora la vez que hacerlo reiry a
veces hasta sufrir:

Una verdadera andanada de flechas contra los canones, las normas
y los dogmatismos en general, es la clave definitoria de los textos de
Adellach. La via demostratoria no es otra que la del absurdo y de los
planteamientos extremos y hasta grotescos, que ponen atin mas de
relieve lo aberrante de ciertas situaciones que por poco que se piense
resulta ser de la vida diaria.

En cuanto a la faz interpretativa merece destacarse Mery Blunno, ex-
celente como siempre, cuyo vigor expresivo se manifiesta hasta en los
mas minimos gestos y de Estrella Rhorstock que compone su persona-
je de manera acertada y convincente. (...) En cuanto a la parte de Ho-
racio Acosta y Shuto Diaz aparece como correcta aunque el primero
debe ganar més soltura.

De esta manera, en nuestra investigacién comprobamos no solo la
fuerza del fenémeno teatral en la Cérdoba de los afios 70, sino cémo
los periodistas de los medios principales de la ciudad construyeron el
NTCy apoyaron las propuestas de transformacién social y politica.
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El Teatro Estable de la Universidad Nacional
de Cérdoba (TEUC).1969-1974

Adriana Musitanoy Nora Zaga

En este capitulo presentamos el elenco y aspectos de las obras pues-
tas en escena por el TEUC. El Elenco Estable se crea en 1969, mediante
resolucion rectoral que fija el Reglamento —iniciado con el Expediente
2162/68,de la Escuela de Artes—e incorpora, para laactuaciény técnica,
a los primeros alumnos del Departamento de Arte Escénicoy nombra
a Marfa Escudero como la primera Directora administrativa. Con la pri-
mera promocion de egresados del Departamento de Arte Escénicoy a
partir de esa instancia normativa, comienza a producir el Teatro Estable
de la Universidad Nacional de Cérdoba, més conocido como TEUC, por
sus iniciales. En este espacio de produccion egresados, alumnos e invi-
tados, se integraron a la actividad teatral. Desde sus primeros tiempos
el TEUC configurd un espacio universitario de trabajo para un publico
amplio, social y culturalmente, seleccionando para sus producciones
problematicas propias de la modernidad de los 70. El elenco logré
rapidamente reconocimiento no solo en el medio teatral de la ciudad,
sino en ambitos nacionales y latinoamericanos.

La vinculacién entre Teatro, Politica y Universidad en el Elenco Estable
priorizo el dltimo término de la triada, ya que se propuso la jerarquia,
calidad, novedad en el repertorio, y la excelencia, en puestas e inter-
pretaciones. Estos objetivos, coherentes con el reglamento, rigieron
al elenco universitario, inserto en la vida institucional a través de la
normativa que instrumentalmente, enmarcé los distintos aspectos
de la vida y quehacer del elenco. En el Reglamento en el Titulo | trata
de los Objetivos; el Il de la Sede y estructura funcional; el 1], se refie-
re a la Integracion del Teatro Estable. El Titulo IV se ocupa del director
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del Teatro Estable; el V del Elenco; el VI del Escendgrafo y coordinador
técnico; mientras que en el Titulo VIl se trata de los asistentes técnicos;
el Vlll refiere a la Comision de Lectura y, por ltimo, el Titulo IX fija los
lineamientos acerca de los recursos. Este marco regulatorio muestra
la insercion institucional de quienes integrarian el elenco, y constitu-
ye un primer rasgo de identidad de este teatro universitario, regido
jerarquicamente por el Rectorado, el Director de la Escuela de Artes,
el/la director/a administrativo/a del elenco y por los directores de las
puestas en escena. Asi, en este contexto institucional de fines de los 60,
resultan interesantes las relaciones tensionales que (al ser parte de la
academia) el TEUC establece con las jerarquias, propias y ajenas. En la
relacion con el afuera de la UNC importan las disidencias y distancias
con el nicleo conservador de la sociedad cordobesa, observables en el
repertorio elegido, la critica a la moral burguesa, y sus acuerdos con la
vanguardia estética, fuera norteamericana, europea o latinoamerica-
na. De la misma forma, caracterizan al grupo los vinculos y diferencias
con otro elenco oficial como es la Comedia Cordobesa, y con los grupos
teatrales independientes, entre ellos los ligados a la UNC, como son el
LTLy La Chispa. La segunda directora del elenco, Licenciada Myrna Bran-
dan, egresada de la primera cohorte de la carrera, manifiesta ese rasgo
netamente universitario, asi expresa que en 1970:

.. desde el TEUC evidentemente planteé, y estd en el primer progra-

ma, ... pensé que debia ser un espacio de producciéon, claramente de

produccién de la mayor jerarquia a nivel de planteo tematico, estético y de

vanguardia. Para eso esta la Universidad (Brandan, 1999: 21. El destaca-
do es nuestro).

El Teatro Estable de |la Universidad Nacional de Cérdoba en solo
cinco anos de existencia (1969-1974) realiza con gran profesionalismo
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. 8 .
nueve producciones.” Se destaca el elenco en esta tarea por su calidad

escénica, técnicay artistica, tal como las notas periodisticas de la épo-
ca corroboran, y lo reafirman los premios y distinciones recibidas. Ac-

tores, técnicos y directores desde 1969, recibieron afio a afno distintos
premios, del diario Cérdoba, los “Trinidad Guevara’, de los Servicios de
Radio y Televisién (SRT) de la UNC, asi como distintos reconocimien-
tos e invitaciones para actuar en otras ciudades nacionales, como Bue-
nos Aires, Necochea, Neuquén, y latinoaméricanas como Manizales, y
Bogota.

El cuadro ubica nueve producciones profesionales del elenco univer-
sitario, e incluye ademas las dos con las que se integra el TEUC al Centro
de Produccién del Departamento de Teatro de la Escuela de Artes, al
realizarse el cambio de plan de estudios en 1974. Esta inclusion la rea-
lizamos en tanto accedimos a resoluciones universitarias de la Escuela
de Artes y del Departamento de Teatro, que establecian la unién del
elenco con la actividad docente en el llamado Centro de Produccion.
Esta aclaracién la hacemos porque en algunas entrevistas no siem-
pre los miembros del TEUC aceptaron estas dos Ultimas puestas como
del Elenco, y no las consideraron producciones propias del Elenco, si
bien las recordaban, no incluian estas dos realizaciones en la actividad
profesional, si en el vinculo con el Departamento y con el plantel
docente-estudiantil, tal como lo expresa Juan Carlos Lancestremeére
(véase, en Protagonistas del nuevo teatro cordobés. Entrevistas. 1965-1975,
2017, FFyH, IAE) ?

8 Pueden consultarse fragmentos de algunos textos draméaticos usados por el TEUC en http://
blogs.ffyh.uncedu.ar/teatropoliticounc/ Fondo Documental Virtual (FDV) donde encontra-
ran notas periodisticas, imagenesy programas de mano de las puestas en escena del grupo,
minimo conjunto documental que deja apreciar la calidad que diera identidad al elenco
universitario.

9 Moll, Pinus y Flores en Las Lunas del Teatro (1996: 85) en su libro sobre Los hacedores del
teatro Independiente Cordobés (1950-1990), incorporan al TEUC en ese hacer “independiente”,
aunqgue en la ficha (paginas 237-239) incluyen producciones del Departamento, desde 1965
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Directorde la puesta Integracion del Elenco Escenografia
Estreno
I Egresados del Dpto. de Teatro Saladelas Escenografia
1969 Lamanzana Jack Gelber Julidn Romeo (E2DT) Américas de Jorge Magaldi
Actrices invitadas, Nidia Rey
) y yNorrr/wa Mujica. EgDT: Maria Saladelas Escenografiade
1970 Las criadas Jean Genet Julidn Romeo Ada Gémez, con reemplazo de .. )
Américas Haydée de Moll
Myrna Carranza, y luego de Eddy
Carranza
El Arquitecto Eg. DTy estudiante DT (Es.DT) Escenograﬁa Yoo
L : ) ) vestuario de Haydée
1970 yelemperador Fernando Arrabal José Luis Andreone | Emperador: Juan Carlos Gianuzzi; | Teatrino )
o . de Moll. Maquillador:
de Asiria Arquitecto: Edgardo Tranchet. ; .
Juan Carlos Gianuzzi.
Lewis Carroll. Escenograffa, en
1971 Aliciaenel pais | Version libre de José Luis Andreone _Elehco del TEUC, actores Sala/d_e las equipo del DT;
. invitadosy Es.DT Américas s .
Bettina Romero Magquillaje: Gianuzzi.
, Jean Ge“e,t ) Elenco del TEUC, actores Saladelas Escenograffa de Carlota
1971 El Balcon Adaptacién de Julidn Romeo o P "
- invitados, y EsDT Americas Beitfa.
Gerarld Huillier
Aristofanes.
1971 Lapaz Adaptacién Jorge Petraglia Elenco del TEUC, actoresy Teatrino Escenograffa: Abelardo
enlas nubes deJorge Petraglia g g musicos invitados, y Es.DT Gonzélez
y Rubén Fraga
Cacerla Peter Turrini. Eddy Carranzay Alberto, Coco,
1972 y Adaptacién de Gerard Huillier Santillan; cazadores Rafael Cassé | Teatrino
e ratas -
Gerarld Huillier y Alberto Tolosa
Sefioritas Glorias: Estrella Escenograﬁa
Roberto Athayde. Rohrstock, A. Tolosa, R. Cassé, Salénde ;jg irta Glctm\a:
1972 Seitorita Gloria | Adaptacion Roberto Villanueva | Norma Mujica, y reemplaza Actos México S LAMNCESIEMETE,
. ) Abelardo Gonzalez,
deR.Villanueva Myrna Brandan. Alumno: y Teatrino y Glanuzzi
Francisco, Paco, Giménez Maquillajé: Gianuzzi.
Flauedios Elenco del TEUC, Nidia Rey, Paco | Teatrino,
1973 queanosi, Bertold Brecht Roberto Villanueva | Giménez, M. Brandan, actores sindicatos y
el que dijo no o X
invitadosy Es. DT barrios populares
Adaptacién Equipo, Equipo
Asi nos del Grupo Bde del Centrode - )
1974 ensefiaron Antigona Vélezde | Produccion Myrna Es. DT.y técnicos del TEUC Tiro Federal
L. Marechal Brandan Grupo B
Dramaturgia Equipo del Centro
enbasea >
o ) o de Produccién .
1974 La cuestion improvisacionesy direccion Docentes del Departamento, Teatrino,
delos arlequines | trabajo del CGrupo A Y Es.DT, y técnicos del TEUC alairelibre
- Mery Blunno
Coordiné Laura
Devetach
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El esquema grafico permite inferir los cdnones operantes, linea-
mientos y reconocimientos que cada una de las obras supuso. Y, por
los espacios usados en las puestas, se presupone como se modificaba
la relacién escena-sala, seglin se tratara del Salon de las Américas, del
Pabellén Argentina, para 1200 espectadores, del Salén de Actos para
400 espectadores, el Teatrino (hoy Marfa Escudero) o el Salén de Actos
del Pabellén México, estos Ultimos con capacidad cada uno de no mas
de 50 espectadores. Las referencias incluidas solo en parte muestran
aspectos de las condiciones de produccién, ya fuesen estéticas, técni-
co-escenograficas, o administrativas, las que constituyeron, o impusie-
ron la institucién, directores, actores, técnicos y salas.

Si hacemos un relato sobre el TEUC, casi finalizado 1969, en la no-
che de aperturay en el marco del Il Festival Argentino de Teatro, con
sede en Cordoba, el Elenco Estable estrena La manzana de Jack Celber,
autor de la vanguardia norteamericana. Esta puesta, con direccién de
Julian Romeo, aunque bien recibida porla prensa, generd en el Foro del
Festival unafuertediscusiénentrelos gruposy personalidades teatrales
presentes. Los debates —muy politizados por los sucesos recientes,
no solo del Cordobazo sino por las revueltas de Rosario y Corrientes—
establecieron la necesidad de concretar las transformaciones que
urgian a los artistas en relacién con la realidad latinoamericana y
la del pais, para resistir con el arte a las dictaduras. Participaron del
Foro directores como Juan Carlos Gené y Atahualpa del Chioppo,
universitarios cordobeses (actores, estudiantes y docentes), y grupos
de teatro de investigacién como el Grupo 67, dirigido por De Prete,
de Santa Fe —equipo comunitario que estrena Yezida—y otros elencos
de Mendoza, Tucuman y Buenos Aires. Por las entrevistas a quienes
participaron del Foro sabemos que se criticd el no compromiso con la

a1973,y no las del colectivo (profesional-docente-estudiantil) de 1974.
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realidad mds cercana —la accion transcurria en la manzana financiera,
en la city, de Nueva York—y aunque se resaltara lo innovador de la
puesta e interpretacion actoral, ante los cuestionamientos politicos
la respuesta fue la renuncia conjunta de todos los egresados que
actuaron en esa primera puesta del TEUC. Se produjo entonces una
importante crisis institucional, crisis que las autoridades universitarias
pretendieron resolver en 1970, invitando a Myrna Brandan, a dirigir el
TEUC y formar un nuevo elenco, esta vez sumando actores invitados,
porque los egresados no querian volver a integrarlo. Dice Mery Blunno:

La manzana fue una experiencia traida del exterior, concretamente de
Estados Unidos, traducida por un companero de nosotros de la Escue-
la [Alberto] Minero, que intenté adaptarla, y que no comprendiamos
muy bien (..) era una especie de limite entre la experimentacién en
vacio en la sociedad... sin leer el entorno.

Yo, en esa época masimpulsada portoda la presiéon de los grupos com-
prometidos, dije esta frase ‘{No mas manzanas en mividal”.

EI TEUC después de este traspiés neovanguardista sigue por un ca-
mino marcado por la experimentacion y una excelencia entre comillas,
porque como dird Mery la excelencia teatral “no tiene por qué no ser
popular’ (Blunno,1996). Asien la etapa subsiguiente vuelve el teatro de
autor con fuerza en las producciones y éxito de publico:

Y entonces, en simultaneo, estaban Las criadas [obra de Genet] en el Pa-

bellon Argentinay El arquitecto y el emperador de Asiria [de Arrabal], del

ano 1970 las dos, y [esta tltima] en el Teatrino, lleno todas las noches,
cien personas durante afnos también. O sea que el Teatro Estable tenfa
dos obras en dos salas, con funciones viernes, sdbado y domingo, que
era uno de mis objetivos, desde que se estrend Las criadas (Brandan,
1999; y publicada en 2017, Protagonistas...).

En esa nueva etapa, concurre el TEUC al Il Festival de Teatros Univer-
sitarios de Manizales, Colombia, importante espacio de acreditacion
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latinoamericanay de encuentro con las tendencias teatrales mas inno-
vadoras. Para la muestra oficial el TEUC concurre con Las criadas de Jean
Cenety participa en la muestra paralela con El arquitecto y el emperador
de Asiria de Fernando Arrabal. Ambas obras fueron elogiadas, recibien-
do Las criadas una especie de primer premio, pues no se nombra como
premio en disidencia con la competitividad de otros festivales no uni-
versitarios. Ademads, aambas obras se las presenté en otras ciudades de
Latinoamérica, con muy buena recepcién y critica. Una nota publicada
luego de Manizales dice de la actividad teatral universitaria:
La gente del TEUC (Teatro Estable de la Universidad Nacional de Cor-
doba) se ha propuesto una tarea constantey de real valor. Las primeras
experiencias han arrojado su fruto y asi vemos como hace varios fines
de semanatanto la Sala de las Américas, como el Pabellén Argentina o

el Teatrino—todos ellos ubicados en los predios de la Ciudad Universi-
taria—viven intensa actividad (La Voz del Interior, 28/8/1970).

Destacamos que en la ciudad de Cérdoba resulta mas que impor-
tante la prolongada permanencia en cartel de muchas de las obras del
Elenco. Algunas de ellas se representaron los fines de semana por mas
de tres afios, con afluencia constante de piblico. Dice Gianuzzi sobre El
Arquitecto y el emperador de Asiria:

Ese momento escénico implicaba una gran precision de luz, de soni-
dos, de movimientos que, hasta que la estrenamos, requirié montones
de ensayos para que fuera ajustadisimo, después con el correr de las
funciones lo tenfamos asi (aprieta el puiio) agarradito (2017).

Ante este profesionalismo los periodistas expusieron interesantes
argumentos a favor de este nuevo teatro, las notas y gacetillas eran
constantes en diarios y revistas de nuestra ciudad —tales los diarios
Cordoba, La Vioz del Interior, Los Principios y |as revistas como Jerdnimo, por
ejemplo, Afio 2, octubre de 1970, o Aqui y Ahora (setiembre de 1970).
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En general, las notas resaltan la calidad de las puestas, la novedad de
textos y temas, asi como las modalidades de interpretacion actoral, es
decir, la“excelencia’ tanto teméatica como de las actuaciones, cumplién-
dose lo acordado en los objetivos institucionales de la UNCy Escuela
de Artes.

Asimismo, una buena recepcion aparece en periédicos de Buenos Ai-
res, fueran La Opinion, La Nacion, La Razon (una muestra, ladel 24/09/70),
o en la Revista Panorama, (del 20 dejulio de1972), en ocasién del estre-
no en Buenos Aires de Caceria de ratas (véase en el FDV algunas criticas,
en http://blogs.ffyh.uncedu.ar/teatropoliticounc). La prensa grafica de
nuestra ciudad—como se analizaen el capitulo de Mariela Heredia—in-
cluye las producciones del elenco en el “nuevo teatro cordobés”, por la
experimentacion, el uso del humor, y el compromiso con probleméti-
cas de actualidad. Periodistas como Alberto Minero y Luis Mazas apo-
yan desde su espacio grafico en Cérdoba las transformaciones estéticas
y sociales, en relacion con un teatro moderno y critico.

Las siguientes fotos (Imagenes 1, 2 y 3), de tres afos consecutivos,
muestran escenas de puestas: una escena de Las criadas de Genet
(1970), la segunda, remite a La paz en las nubes (1971) y deja ver el
humor, el grotesco y el desenfadado trato de los personajes/payasos;
y actualizado el texto clasico se conectan la parodia y la apropiacion
de la comedia griega, que deviene en circo criollo, en tiempos del Gran
Acuerdo Nacional (CAN), y todo ello revela la conflictividad de aquella
Argentina de los primeros afos 70. La tercera, muestra una de las
maestras que son Sefiorita Gloria (1972), con su humor revulsivo.


http://blogs.ffyh.unc.edu.ar/teatropoliticounc
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Imagen 1. Las criadas (Genet, TEUC,1970), en el Festival de Manizales. En escena, a laizquierda
Nidia Rey, y a la derecha, Myrna Brandan

Imagen 2, La paz en las nubes (Petraglia, Fraga, TEUC,1971). Los payasos juegan en este circo
politico que desnuda el GAN. En escena . C. Gianuzzi, Rafael Cassé y Alberto Santillan
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El Elenco Estab
70, va conformando su identidad en relacién con las rupturas, las cri-

e, iniciados los tres primeros anos de la década del

ticas contra las formas establecidas y el ataque a la moral de la bur-
guesia, con un cuestionamiento a la propia realidad universitaria, con
respecto a las relaciones entre docentes y estudiantes. Por ejemplo, en
Sefiorita Gloria, re-estrenada el 17 de junio de 1973 en la sala del Teatri-
no, (Imagen 3) una recién egresada, Estrella Rohrstock, y un estudiante
del Departamento, Francisco Daniel (Paco) Giménez, interactian en
una desigual proporcion de fuerzas, develando la relacién de dominio
entre maestra-alumno, mientras que los escritos que vemos en el piza-
rrén —desenfadados y escépticos—son solo una minima muestra de la
contradiccién orden/caos y del vinculo cruel que el texto y los actores
crean enlaescenay que, por ende, el vinculo establecido entre la obra
y el publico es netamente inquisidor.

Imagen 3, Seftorita Gloria (Athayde, TEUC,1972) en el Teatrino, en escena (Estrella Rohrstocky
Paco Giménez), se muestra el uso autoritario del podery el sometimiento del estudiante.
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El TEUC, un espacio de experimentacion

La pertenencia institucional a la UNC supuso para los actores, directo-
resy técnicos contencién econémicay administrativa, aunque sujeciéon
a practicas normativizadas, tales la presentacién de informes sobre sus
actividades y planes anuales, muchas veces burocraticas —como los
reclamos que debian realizarse por notas—y en ciertos casos contra-
dictorias, para el cumplimiento de directivas a veces opuestas, segln
derivaran de una u otra autoridad. Mencionamos antes dificultades
aunque ahora advertimos los beneficios, tales la asignacién de presu-
puesto a través de los contratos al personal, resolucién de necesidades
minimas en los tiempos de ensayos, puestasy reposiciones; la busque-
da y aportes de los subsidios logrados para los espectaculos —como
los del Fondo Nacional de las Artes o de empresas comerciales como
INTI o LAPONIA—y asimismo la realizacién de tareas administrativas
por parte de secretarios de la Escuela de Artes, designados a tal efec-
to, o por ser parte de la planta. Incluimos no solo la diligencia o apoyo
en los tramites, sino ademas para las solicitudes de derecho de autor,
traductores, blsqueda de salas, materiales para los técnicos, y difusion
de las actividades a través de gacetillas para los medios de comunica-
cion. Estas condiciones favorecieron el trabajo y la concentracion del
TEUC en la produccién artistica. El Elenco, en su mayoria integrado por
actores con formacién universitaria, tuvo la posibilidad de contar con
directoresy actores invitados, ademas de egresados y estudiantes de la
Escuela de Artes. Asi unosy otros podian aprender, experimentar, com-
partir los distintos modos profesionales para la produccién teatral. Lo
gue podria considerarse negativo—la sujeciony el necesario respeto de
lasjerarquias—no fue percibido como problema por los integrantes del
TEUC, aunque Myrna Brandan marca varios momentos conflictivos con
respecto a los vinculos con las autoridades, sea por el personalismo,
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o por la dependencia a lo institucional. Por otra parte, esta sujecion
a las jerarquias fue rechazada desde el exterior, especialmente por el
LTL, en sus ataques al elenco en 1970, poco tiempo después que los ex
estudiantes se habian apartado de la UNC, sumariada Maria Escude-
ro. El andlisis de los documentos advierte que desde su inicio el TEUC
se concibié como espacio de extensién, para articular el vinculo en-
tre las comunidades, académica y social, extrauniversitaria. Y que por
ello fue imprescindible el trabajo de equipo, sobre todo bien regulado
entre directores y actores; asi vale el testimonio de una de las actrices
egresadas:
.. el director estaba al lado del actor, los actores entre ellos se obser-
vaban, querian que el otro crezca, habia competencia, pero querian
gue el otro crezca, ... Y no habia pérdida de tiempo, viste que a veces
se quejan los alumnos que hay pérdida de tiempo —porque no saben
esperar o porque no hay paciencia en la espera o porque hay pérdida
de tiempo..— No sé, se estaba tan apurado para que el actor llegue a
la concrecion, tan acompanado en eso, que realmente era un disfrute

hacer un personaje (Rohrstock, 2000, y 2017, en Protagonistas del nuevo
teatro cordobés...).

Estas palabras de Estrella sobre el disfrute se completan si atende-
mos al vinculo desenfadado con los espectadores, sabemos por Eddy
Carranza que “Estrella en La paz en la nubes presentaba la voluminosa
Miss Festival, y en un momento era entregada a un espectador que la
llevaba fueradelasala, ante la sorpresa del publico’. Ese vinculo ludico
y transgresor estaba en las aspiraciones del TEUC: lograr una constante
comunicacion con la gente, mas alla de cumplir una “misién didactica’,
o de difusion de las “corrientes teatrales contemporaneas”. Se situaba
el elenco en explicita diferenciacién con el teatro comercial, de tipo
pasatista,y lejos del teatrooficial de La Comedia Cordobesa—ligadaaun
teatro clasico o moderno, aungue no experimental—porlo que el juego
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teatral con el publico los definia. Es necesario recordar —como antes
deciamos—que ambos elencos “oficiales” (TEUC y Comedia Cordobesa)
compartieron un director como Jorge Petraglia, quien con Roberto
Villanueva participé en los 60 de la vanguardia teatral argentina, en
el Instituto Di Tella. Ambos directores reconocieron al TEUC como
espacioen el que era posible innovar,y asi efectivamente sucedié como
se mostrara en los capitulos subsiguientes, a través de los andlisis de
las obras y puestas. En el archivo institucional de la Escuela de Artes —
carpeta de 1970—encontramos una carta de Jorge Petraglia al Director
de la Escuela de Artes, Arg. Bulgheroni, y en ella comenta la ocasion,
29 de mayo de 1970, remitiéndose al primer aniversario del Cordobazo.
Entusiasmado, se refiere al TEUC como uno de los pocos espacios donde
podia concretarse una propuesta innovadora, ligada a la situacién
politica del pais. Este modo de representarse al TEUC era compartido
por Myrna Brandan, quien en 1999 se expresa casi con las mismas
palabras de Petraglia, cuando sefala que para muchos directores de
Buenos Aires dirigir el elenco implicaba la experimentacién, ella dice:

En ese momento el Unico, se decia, el (nico espacio de libertad, experi-
mentaciony posibilidad de haceralgoasi... trascendente a nivel de len-
guaje teatral era el TEUC, en el pais... (Brandan, 1999, y en Protagonistas
del nuevo teatro cordobés...).

Las condiciones de produccién de este teatro universitario sefalan
la diferencia con otros grupos: el TEUC tenia tanto bienes materiales
como simbdlicos —tal el respaldo de la UNC, de la Escuela de Artes y
del cuerpo docente— los espacios para ensayos, un depésito y lugar de
trabajo para los técnicos. Ademas, tres salas, personal, presupuesto, y
muchas otras disponibilidades no habituales para la gente del teatro
independiente. Esto significé, deciamos, para algunos directores la po-
sibilidad de trabajar con un importante marco de contencién, y que
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la tarea profesional se alivianara favoreciendo la blsqueda de un len-
guaje escénico complejo, mas si se piensa en un publico universitario,
vinculado a un saber —conocedor de la tradicién europea, argentina,
y de la vanguardia estética— que sustentaba valores transformadores,
especialmente anti-burgueses, no moralistas. Juan Carlos Gianuzzi en
entrevista expresa el placer de innovar, de explorar, divertirse y tam-
bién provocar a los espectadores, asi explica el uso de la escenografia
y la ambientacién creada para Seiiorita Gloria, en la sala de 1972, en el
Salén de Actos del Pabellén México:

Entonces haciamos que el publico que iba a ver las cosas del TEUC y
gue tenia un halo de intelectualidad, se amontonara a propdsito en
un lugar que habfa paraentrar. Y cuando estaba la gente amontonada,
empezaba a sonar Ramona Galarza, cantando a los gritos —estaba de
moda en ese momento—pero en una banda de sonido enriquecida con
mugidos de vacas, cencerros, rebafios de ovejas, atropelladas, saliendo
del corral. Entraban las sefioras con sus carteras y tapados de piel y no
tenian dénde sentarse porque todas las butacas estaban cubiertas con
una telarafa de metros y metros de polietileno finito tapando toda la
sala. Y Ramona Galarza a los gritos cruzando el Parand, entonces veian
una silla, levantaban la telarafia o los animales [disecados, del Museo
de Ciencias Naturales] y se sentaban. Todos iban levantando y sentan-
dose como podian, en medio de esos bichos. Era de lo mas divertido

(2017).
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EITEUCy laidentidad tensional

La situacion historica del intelectual es inconfortable, no a causa
de procesos ridiculos que se le hacen, sino porque es una situacién
dialéctica: la funcion del intelectual es criticar el lenguaje burgués,

bajo el reino mismo de la burguesia; debe sera la vez un analista
y un utopista, figurarse al mismo tiempo las dificultades y los
deseos locos del mundo; quiere ser un contemporaneo histérico
y filoséfico del presente: scudnto valdriay en qué se convertiria
una sociedad que renunciara a distanciarse? ;Y como verse de
otra manera si no es hablandose? (Barthes, Le Monde, 15/11/74)

Con este epigrafe volvemos a la identidad tensiva del Elenco Estable,
porque si bien hay distancia y diferencias entre intelectuales y artistas
del teatro en Cérdoba, también hay zonas de contacto, como se advier-
te en algunos ensayos de la época, en los recuerdos que nos traen las
entrevistas a los integrantes del elenco y, especialmente aquel referido
a uno de los asuntos claves: pertenecer o no a la universidad. A partir
del anélisis de las notas periodisticas de la época, determinamos las
oposiciones establecidas con el teatro no universitario y la diferencia
entre los valores que circulaban y los que sostenia el TEUC, en relacion
con principios estéticos y politicos diversos pero cercanos a los del tea-
tro independiente en Cérdoba, que se caracterizé por la creacion colec-
tivay militancia activa en la izquierda politica, por la cual se vincularon
intelectuales, grupos de artistas, partidos y sindicatos.

Asi en el conflictivo ano 69, cuando el TEUC comienza sus activida-
des, a pocos meses después del Cordobazo —bajo la direccién de Ma-
ria Escudero, quien esta poco tiempo en el cargo, por disidencias, unas
con Bulgheroni, otras con Abelardo Gonzélez, y por su compromiso
intelectual con el Cordobazo— suceden los inconvenientes. Aunque
no pudimos hallar documentos acerca de las razones del alejamien-
to de Escudero, si podemos inferir algunas a partir de sus actos. Nos
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explicamos, a pocos meses del Cordobazo la docente opta por trabajar
con los estudiantes de primer afio (que luego en 1970 constituyeron el
LTL), no en relacidon a textos consagrados, si por caso con una obra del
musico cordobés Virgilio Tosco (véase en el libro sobre el Departamen-
to de Teatro, los capitulos de Curtino sobre el sumario a Escudero, y el
de Berardo sobre la obra Ritual de hombre, de Tosco). Entonces, es fa-
cil deducir el desacuerdo de Escudero con el repertorio del autor de La
manzana, Jack Gelber, del Living Theater, obra y autor que como sefa-
lamos al iniciar este capitulo en 1969 se eligi6 para que el TEUC abriera
el Il Festival Nacional de Teatro. Por otra parte, ya la docente habia
mostrado desde 1965 en sus practicas pedagdgicas su preferencia porla
modalidad de produccién grupal, su decision por el trabajo en equipo,
y la efectividad de las fiestas colectivas en lo que fueron La blufa..., en
espectaculos producto de la investigacion y de las necesidades de los
estudiantes, con uso del humor, deljuego festivoy las improvisaciones
(véase el libro el Departamento de Teatro, un escenario moderno el trabajo
de Curtino). Se explicaria entonces el alejamiento de Escudero tanto
por la falta de relacién y compromiso con el momento politico, como
por hallarse lejos de las modalidades de actuaciéon que consideraba
6ptimas, muy diferentes a las de la creacién grupal e improvisacion,
como los testimonios de Eddy Carranza y Graciela Ferrari dan cuenta
(véase 2017 Entrevistas y FDV). Esta tension inicial entre la vanguardia
politicay la estética serd una de las marcas identitarias del TEUC, y que
se resolverd de modo diverso a lo largo de sus cinco afios de existencia,
y tomando las palabras de Barthes: alejarse del lenguaje del burgués
y por otra parte estar en el seno mismo de la burguesia cordobesa
provocando y haciendo teatro universitario. La tension se traspasara a
integrantes y autoridades, resentird muchas veces los vinculos entre el
Teatro Estable, el Departamento de Teatro, y los otros grupos ligados a |a
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Universidad como LTLy La Chispa, especialmente entre 1970y 1972, para
luego distenderse desde 1973.

Las palabras de miembros del LTLy de gente ligada a ellos resaltan
la incoherencia con los principios teéricos enunciados en muchas de
las publicaciones del TEUC, pues en los programas de mano de las
puestas, por ejemplo, se editaban textos de pedagogia o direccion
teatral que no siempre correspondian con las practicas del elenco. Se
le criticaba la no adecuacién al teatro laboratorio propugnado por
Grotowski (los textos de este director aparecen en los Programas 1
y 2 del TEUC, ambos de 1971). Tambien se discutia la distancia con el
teatro popular que propugnabaJean Vilar, quien en su visita a Cérdoba
mostro la experiencia del Teatro Nacional de Paris (TNP), de la Francia
de postguerra, legitimado desde mediados de la década del 50, con
los festivales de Avindn. En 1969 en Cordoba, durante el Il Festival de
Teatro la presencia de Vilar validé ese proyecto cultural y politico de un
elenco nacional de teatro popular. En una entrevista de prensa, Vilar
se expresa en relaciéon con el manejo escénico del repertorio, uno de
los puntos claves que investigadores y criticos como Jean Duvignaud
y Roland Barthes discutian en su pais —esa entrevista a Vilar se publica
en el programa N° 3 del TEUC— alli vemos la coincidencia con lo que
manifiesta Barthes (2009) en Escritos sobre el teatro, tales el rechazo
del teatro burgués porque no promueve la ampliaciéon del publico,
mientras que el nuevo teatro anti-burgués cuestionaba la separacién
entre sala y escena, con la desaparicién de la cuarta pared. El critico
francés reconoce como valioso el manejo del espacio, de los objetos,
del decorado y modalidad de actuacién que Vilar propugnaba en el
TNP aspectos renovadores que evidentemente incidieron en la poética
del TEUC, tal como en nuestra investigacion pudimos comprobar. Esta
evidente difusién publica de las nuevas ideas teatrales incide en las
propias puestas, por las que se diferenciaron como teatro universitario
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con una pertenencia a la vanguardia de mediados del siglo XX, y que
hallaria representatividad en el llamado nuevo teatro cordobés. Con
respecto a la implementacién del sistema de laboratorio se habla en
los programas de manode 1971, editados para el estreno de La paz en las
nubes de Aristéfanesy El balcon de Jean Genet, y la referencia al director
polaco es constante en los programas, y para que ello sucediera debe
haber incidido el conocimiento que tuvieron de él en Francia cuando
estudiantes y docentes del Departamento en 1966 asistieron al Festival
de Nancy; y en Manizales, cuando concurrieron algunos actores al
festival universitario. También Julidn Romeo y José Luis Andreone,
ambos directores del TEUC, habian hechos cursos en Polonia y en el
Odin Theatre, y por el material grafico publicado observamos que la
influencia esta referida al método de actuacion del teatro pobre. Sin
embargo, Andreone aparece mas cerca del teatro de Artaud que del de
Grotowski, al vincularse a la dramaturgia de Arrabal y a las reflexiones
sobre las sociedades de consumo, desde la filosofia de Marcuse.
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Imagen 4. El balcén de Cenet, TEUC, 1971. En escena, al centro, Gianuzzi; a la derecha,
Alejo Sosa, y mas atras, Eddy Carranza.

Es claro también que la eleccién de un autor como Jean Genet impli-
c6 una decisién audaz, y que en los primeros anos las autoridades de
la Escuela de Artes y del TEUC optaron por obras que podriamos califi-
car dentro de una neovanguardia —por su caracter emancipador, libe-
rador—y no solamente dentro del canon moderno de los 60, mientras
que luego con la democratizacién universitaria de 1973, se eligieron
obras dentro del canon populary latinoamericano.
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Estas opciones diferentes se reflejaran también en lo profesional y
pedagdgico, dos caminos separados a los que se pretende integrar. An-
tes se ha dicho—en el libro Teatro, Politica y Universidad. El Departamento
de Teatro, un escenario moderno. 1965-1975— que esta identidad tensional
y conflictiva en los setenta tiene su referencia en la ciudad de Cérdoba,
con su identidad urbana oscilante entre la tradicion y la modernidad,
en la no aceptacion de practicas autoritarias y esencialistas, ni a pro-
cesos de racionalizacién y pensamiento ilustrado. Varios intelectuales
y artistas se comprometieron con la critica a lo estatuido, atacando lo
invariable, universal o eterno, privilegiaron el pensamiento y anélisis
materialista de la realidad, cuestionando la naturalizacién de lo cultu-
ralmente dado. En el propio elenco, la conflictividad institucional que
se dieraen el 69y 70 volvié a plantearse, aunque de modo diverso, en
1973. En ese afio, mientras se discutian los fundamentos del plan de
estudios, en el TEUC se luchaba por cambiar el repertorio, avanzando
en lo latinoamericano, sea para la puesta del Popol Vith o de obras
de Criselda Gambaro. Al respecto de la primera propuesta, recuerda
Estrella Rohrstock (2000: 3).

.. el TEUC parti6 desde las obras hechas, buscar el director, buscar la

obray luego los actores, que eran los del TEUC, a buscar los alumnos, si

necesitaban.. Entonces, la politica me parece que era asi, estaba clara.

Y bueno, ahillegé Villanueva [quien ya habfa estrenado en1972] quien

iba a hacer un trabajo que estaba lindo porque tenia cosas que pare-

cen que eran... las que a él lo marcaban. Algo dentro del esoterismo...

Lo habia resuelto no sé si con técnicas del I-Ching o algo parecido, un

trabajo que venfa haciendo, no me acuerdo cémo era el nombre, si Po-
pol Vih...

EI TEUC baso su hacer en lo profesional, cubriendo roles especificos
consiguié multiples éxitos aceptando principios de orden y disciplina
teatral, enensayosypuestas,ytambiéndesempenandolosrolespropios
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del hecho escénico, acordes a la interaccién entre autor/director/
actores/y técnicos. La jerarquia —sin autoritarismo—a nivel profesional
enel TEUCfueun principioreguladorde las practicas, sea porla primacia
de la excelencia en la produccion, por el repertorio seleccionado, o por
estar enmarcado reglamentariamente en un organigrama de gestion
institucional universitaria. Si comparamos la trayectoria del TEUC con
el repertorio de obras que se estudiaban en el Departamento de Teatro
—de 1965 a 1973— con el repertorio y autores elegidos para sus puestas
de teatro politico de izquierda de La Candelaria, Colombia, advertimos
la coincidencia: Sobre el repertorio de la Candelaria leemos en el diario
El Tiempo: “Durante los primeros cuatro anos [1966-1970] se montaron
obras de vanguardia. Los criticos del momento calificaron esta etapa
como «El acceso a la modernidad del teatro colombiano». Se registran
puestas de obras como Marat-Sade de Peter Weiss, La manzana de Jack
Gelber, La cocina de Arnold Wesker, La historia del zoolégico de Eduard
Albeey Eltriciclode Fernando Arrabal. Entonces, la coincidencia muestra
gue este canon moderno constituyd un repertorio desarrollado en los
grupos militantesy progresistas de los 60, y que movilizé a estudiantes
e intelectuales, colombianos o cordobeses (2011: 04-08; http://www.
celcitorg.ar/noticias_4615_el teatro.la.candelaria.celebra.45.anios.
html).

Esta avanzada estética se puede advertir (imagen 5) también en el
manejodel cuerpoenlaescena,enlaoposiciénauna moral burguesa,y
enelusodelaanimalizacion para tratarlas relaciones humanas, laque
en consonancia con la desnudez operaron como valores a redescubrir,
frente a las sociedades moralistas, o de consumo, porque de esa
manera se cuestionaron las relaciones hipécritas, encubiertas en lo
gue aparecia de modo superficial. Destacamos estas rupturas cuando
en 1970, Juan Carlos Gianuzzi y Edgardo Tranchet, en El arquitecto
y el emperador de Asiria, en tono parddico ubican al espectador en un
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entre el poder autoritario y la anarquia, y que por la accién teatral se
incursioné en el tabu, en el quiebre de lo establecido, sea mediante los
travestismos de los actores, los juegos teatrales o los cambios de roles.

Imagen 5. El arquitecto desconcertado destapa al Emperador, quien yace muerto, antes
de cumplir el deseo del emperador de ser comido ritualmente y su devenir en emperador.
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Aln en este marco de critica y provocacion las producciones espec-
taculares del TEUC hasta 1974 respetaron diferencias entre autor dra-
matico, director, actores y técnicos, reconociéndosele a cada uno de los
protagonistas del hecho teatral una tarea especifica, particular, muy
bien diferenciada. Asi afirma Juan Carlos Lancestremeére, en la entre-
vista que le hiciéramos:

El director estaba por un lado, venia con la propuesta, ademés venia
con el proyecto, con la propuesta de puesta y los actores hacian su par-
tey .. el director.. iba extrayendo de cada uno sus posibilidades para
redondear esa propuesta que, ademas como acabas de decir vos, en
dos meses habia que concretarla (2000: 11).

Imagen 6. El balcon (Cenet, TEUC,1972), en la escena: a la izquierda Juan Carlos Gianuzzi,
aladerecha Nidia Rey, al centro: Eddy Carranzay Alejo Sosa. La escenografia despojada
apoya una actuacién innovadora, en relacion con la compleja accién.
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La imagen 7 corresponde a la puesta de Caceria de ratas, de 1972, en
ellas los dos actores, en el basural, unen el humory la critica al consu-
mo, en un mundo en descomposicion lleno de objetos, en uno de los
momentos claves de la obra, previo al despojo de todos los bienes, que
cuestiona en el mundo contemporaneo lo que somete y aliena a las
subjetividades.

Imagen 7. Escena de Caceria de ratas (Turrini, TEUC,1972), desencanto e impugnacion
del mundo-basural. Eddy Carranza y Alberto Santillan.

Siseguimos la constitucién de laidentidad del elenco vemos otra di-
ferencia. La linea dramaturgica de la creacién colectiva —probada des-
de 1970 en sus especticulos por el LTL— representd conflictos sociales
coherentes con las nuevas maneras de experimentar la ciudad, y
plasmar lo utépico en las practicas teatrales y pedagégicas, el grupo LTL
coordinado por Escudero modificé su sistema de produccion, abierto a
esanuevaformadelhechoteatral,queconsolidaenCérdoba,sistemade
produccion teatral que no es fortuito sino histéricamente situado, pues
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resultadeunaapuestafuertealoscambiosestructuralesqueresponden
a la ruptura con el orden autoritario y verticalista. Esta productividad
nueva intentd redistribuir jerarquias, saberes; desestructurando los
vinculos de poder constituidos en torno a nociones y practicas como
las de autor, director, conocimiento especializado —ligado al talento
o genio individual—en actores, iluminadores y escenégrafos. A pesar
de estas diferencias dramaturgicas (entre practicas de produccién del
teatro de autory de creacion colectiva) los ataques al TEUC menguaron
desde 1972. La actriz Graciela Ferrari, integrante del LTL, en una charla
informal, recordando las actuaciones de Caceria de Ratas (Turrini, TEUC,
1972), decia: “jEso si era teatro!”. Esta admiraciéon nos sorprendid,
sabfamos por las entrevistas de las diferencias que el LTL tenfa con el
TEUC, y luego advertimos por crénicas y criticas periodisticas que, en el
ano del estreno de la obra de Peter Turrini, el TEUC ya se habia ganado
un lugar en la vida cultural de Cérdoba, y obtenido una identidad
teatral con espectaculos de jerarquia, modernidad, y mayor apertura
a las problematicas sociales y politicas, como se puede comprobar en
programas de los espectaculos de Genet de 1970 y 1971, 0 en puestas
como la de Jorge Petraglia de La paz en las nubes, o la mencionada con
direccion de Gérard Huillier, Caceria de Ratas (Turrini, TEUC, 1972), obras
a las que nos referiremos posteriormente.
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Imagen 8. Caceria de ratas (Turrini, TEUC, 1973). Parte de la escena cubierta por el nailon
que el actor Alberto Coco Santillan desplegaba entre las basuras.
Atrés, escrito: “Libertad, color de sangre”.

En el acercamiento tendran mucho que ver los docentes a cargo del
Departamento de Teatro en la etapa democratica de 1973 y 1974. Por
decisiones institucionales el elenco se verd inmerso en la actividad pe-
dagdgico-politica, en constantes discusiones que pusieron en cuestion
el trabajo profesional y la experimentacién a la que estaban acostum-
brados sus miembros, enfrentdndolos a nuevos procesos de creacidn
grupal, ya probados en espectaculos teatrales como los del LTLy La Chis-
pa, pero no por el TEUC, que siempre trabajé con textos de autor, apro-
piados por los directores o por escritores designados al efecto. En esta
transformacion es importante dejar en claro un aspecto: la reflexion
acerca del rechazo a la autoridad no fue una cuestién que intereso al
elenco, aunque si lo fue el autoritarismo en las relaciones humanas.
Es posible ver como constante en las puestas, la parodia del poder, con
Las criadas (Genet, TEUC, 1970), con El arquitecto y el emperador de Asiria



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 53

(Arrabal, TEUC, 1970), con La paz en las nubes (Aristéfanes, TEUC, 1971),
con Senorita Gloria (Turrini, TEUC, 1972) y con El que dijo si - el que dijo no
(Brecht, TEUC, 1973). Todas estas puestas corroboran la recusacién a las
relaciones de poder, de manera amplia mediante bldsquedas de nue-
vas formasy relaciones intersubjetivas. Si bien el TEUC profesionalmen-
te por su trayectoria se insertaba en un sistema organizativo de tipo
jerdrquico, pero no desconocia el trabajo entre muchos (ni la impro-
visacién, probados en la etapa de estudio en la UNC), fomentaba la
creacion del equipo en torno a las necesidades técnicas, que general-
mente resolvian entre todos. Entonces, en 1974 las deliberaciones y los
cuestionamientos sin resolucién productiva tal vez se percibieron mas
como inaccién antes que demanda o requerimiento revolucionario.
Dice Myrna Brandan:

Vino toda la reforma de... del grupo Ay el Grupo B, que incorpora el

TEUC. Y deja de ser un teatro como una unidad, digamos productiva y

se funde con la unidad académica y entonces ahi empieza a no pasar

ni una cosa nila otra. Era muy dificil produciry era muy dificil ensenar.
Era muy compleja esta idea de la fusién (1999, transcripcidn: 11).

Nos explicamos, en 1974 es cuando se incluye institucionalmente al
personal permanente del TEUC —actores y técnicos—dentro del colecti-
vo pedagogico-politico para que participen en las asambleas, debatan,
tomen decisiones, sumandose a la actividad de docentes y estudian-
tes. La tensién quedo irresuelta pues en el Taller Total se privilegio el
proceso de produccion y no el producto, por tanto no se dio continui-
dad a la actividad profesional del elenco. Ello trajo incertezas, desor-
ganizacién y sensacién de improductividad, segln testimonios de
varios miembros del TEUC, tal como se comprueba en las expresiones
de Brandan y Lancestremere (en el libro Protagonistas del nuevo teatro
cordobés. Entrevistas. 1965-1975). Desde el Departamento de Teatro
se insistia en la teoria y fundamentos pedagdgicos, en la necesidad
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de que el elenco hiciera una tarea de blsqueda y experimentacion
compartida, mas que la profesional que le era propia. Lo profesional
de la identidad predominé y asi se marcé la diferencia neta entre los
dos espacios de trabajo universitario: uno, el de ensefanzay, otro el de
produccién espectacular. Aunque el analisis de |a trayectoria del Elenco
Estable muestra su sensibilidad a la situacion del pais —como muchos
de los estudios de sus producciones en este libro lo atestigian—en la
produccién del TEUC se distinguen dos cdnones, uno, de 1969 hasta
1972; y otro de 1973 hasta fines de 1974. El primero, dijimos, regido por
lo neovanguardista, europeo y norteamericano, similar a otros grupos
latinoamericanos como La Candelaria. Y el segundo més acorde a un
teatro popular, regional latinoamericano y politico. El Elenco Estable
en distintos momentos deja las salas de la Ciudad Universitaria,
primero sale con sus trabajos al parque Sarmiento, luego en el 73
va a sindicatos y barrios, e incluye como publico a los trabajadores,
enfermos hospitalarios, y alumnos de escuelas nocturnas (tal como
pudimos comprobar en la consulta de los documentos del Archivo de
la Escuela de Artes (véase, ademads, Fobbio y Patrignoni, 2010, nota 14).
Nos detendremos en cada momento diferente.

El canon moderno

Estudiantes, primero, y después parientes... docentes, todos...
Para mi estaba Cérdoba ahi, la gente que de alguna manera
queria ver teatro, ver algo, estaba ahi, y después... Como te
atendian cuando ibas a otro grupo! (Rohrstock, 2000: 9).

Durante la etapa de 1969 a 1972 las obras debian ser elegidas, se-
gln el Reglamento del TEUC, por una comisiéon académica integrada
por docentes del Departamento de Teatro. Brandan (entrevista 1, del
24/08/99) aclaraque cuando fue directoradel TEUC nunca, se constituyd
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esa comision, y que tampoco como Directora pudo elegir el director
para las puestas, porque a esa decisién la tomaban las autoridades de
la Escuela de Artes, Arg. Bulgheroni, y el asistente del Departamento
de Teatro, Arg. Abelardo Gonzélez. Sigue a Brandan en 1973 en la Di-
reccién el egresado y actor Juan Carlos Gianuzzi, y luego es nombrada
Nidia Rey hasta que el TEUC es incorporado al Departamento, en 1974,
en el Centro de Produccién, por lo que en ese afio no asume ningln
otro director artistico-administrativo.’® Por las notas institucionales a
traductores, autores y directores conocemos que las decisiones eran
adoptadas por alguna de las tres autoridades (director de la Escuela;
asistente del Departamento de Teatro, o directores del TEUC) y que la
relacion con los docentes estaba dada en cuanto compartian el canon
moderno: porejemplo, en los programas de las materias se trabajé con
algunos de los autores neovanguardistas que representé el TEUC, tales
Arrabal, Genet, o de la vanguardia histérica, como Brecht.

De las obras estrenadas, siete son de esta primera época, dentro del
canon moderno,y de ellas cinco son de autores de neovanguardia, y sus
puestasinnovaron en actuaciones, escenografia, maquillajey vestuario.
Muchas fueron estrenos en Argentina, como El arquitecto y el emperador
de Asiria, o Caceria de ratas, obra que segln dice en el programa de mano
fue “estreno total en la Argentina’, con importante repercusion en
Buenos Aires (en Programa N° 4. TEUC,1972: 6. Véase en FDV).

10 Dos mujeres en la primera etapa dirigen el TEUC—Maria Escudero y Myrna Brandan—y, en
la segunda, Juan Carlos Gianuzzi y luego, Nidia Rey. Mientras que en las direcciones de las
puestas en escena ninguna mujer ocupd ese rol. Destacamos que en la etapa de inclusién
del TEUC al colectivo docente (1974) Mery Blunno y Myrna Brandan asumieron la tarea de
coordinacion de los dos grupos, Ay B, y ellas con los equipos que las acompafaron estuvie-
ron a cargo de la muestra a plblico de esas creaciones docente-estudiantiles, ejerciendo de
alguna manera el rol de directoras de escena.

11 Véase en Teatro, Politica y Universidad. El Departamento de Teatro, un escenario moderno. 1965-
1975, el capitulo de Cecilia Curtino cuando interpreta la documentacién de esta institucién,
y analiza los programas de las asignaturas, cAnones y representaciones del saber, determi-
nando los diferentes modos de intervencién de la docencia en la realidad social.
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En esta primera época dos puestas toman textos clasicos, y significa-
tivamente son las mas explicitas en su contenido critico-politico. Una,
es la apropiacion de Aristofanes, La paz en las nubes y 1a otra, una adap-
tacion de Lewis Carroll, Alicia enel pafs... cuyos titulos son por demés de-
mostrativos por su relacién alusiva a la Argentina de ese momento. Y
eso sucedié a tan solo dos afos de la crisis del 69, cuando se recus6 al
TEUC porgque no se comprometia con su realidad. Las criticas periodis-
ticas sobre estas obras —segln lo que muestra Mariela Heredia en su
andlisis— resaltan la relacién de los espectaculos con la vida y el mo-
mento presente. Petraglia, como ya dijimos, en la nota al Director de
la Escuela, del 29 de mayo de 1970, manifiesta lo revelador de la fecha
y acuerda con la posibilidad de adaptar un clasico de la satira politica
como era Aristéfanes, proponiendo para la actualizacion del texto el
nombre de Rubén Fraga. El estreno en 1971 de La paz en las nubes se da
en la época del “Cran Acuerdo Nacional” GAN, y resulta una apuesta
politica porque satiriza ese tiempo, que se conocia como “definitoria
contienda nacional’”, tal como la crénica de Luis Mazas lo presenta. Este
periodista del diario Cérdoba sostiene que el teatro del elenco es “his-
torico” y expresa que: “Petraglia, sin ser panfletario ni alegérico, com-
puso un teatro tan fulminante como el que habia vaticinado Antonin
Artaud”. Esta y otras notas nos sefialan que los periodistas inclufan la
produccion del TEUC en lo moderno y al destacar su compromiso, to-
maban partido de un debate que hacia tiempo se habia instalado en el
campo cultural cordobés, a favor de un teatro histérico, regional y poli-
tico. La paz en las nubes tuvo reposiciones en los dos afios subsiguientes
y desde el texto pre-espectacular reconocemos el planteo de un teatro
parddico. En el programa de presentacién de la puesta se contextualiza
la accion en la critica a las incertezas que planteaba el GAN durante el
gobierno del dictador Lanusse. Ademas, se advierten las referencias y
dudas de la sociedad acerca de la incidencia del “acuerdo” en la vida
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politica, y las que abrian el retorno de Perdn. La puesta recurre a las
técnicas del circo criollo, al grotescoy a formas interpretativas de la Co-
media del Arte, resueltas con ritmo y humor. Son varias las fotografias
y fragmentos de parlamentos que muestran el ingenioso vestuario y
los recursos propios del lenguaje popular cordobés, los que junto a las
interpretaciones actorales aseguraron la recepcion de la parodia y el
atractivo de la puesta (imagenes 2y 9) de este actualizado circo criollo.
El material filmico de algunas escenas apoya estas afirmaciones en re-
lacién con una apuesta politico-critica.

Imagen 9. La paz en las nubes, Aristofanes, Petraglia-Fraga, TEUC, 1971.

El dios Mercurio (Rafael Cassé) con un gran palo de amasar se apresta aamenazar a Trigeo. Georgina
Ravassi (2010) destaco la representacion doble de la divinidad, ya que el uso del sombrero de dos
colores, la peluca de tela, y el maquillaje introducen caracteres del payaso, asi el maquillaje prolonga
lasonrisay las cejas, al estar exageradas subrayan la expresion de incredulidad y picardia.
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1973-1974, el cuestionamiento de jerarquias, y roles

El estreno en 1972 de Sefiorita Gloria antecede a esta segunda época,
resaltan su despapajo, cémo cuestiona el sistema educativo y social
y la critica a las interacciones autoritarias. Desde la propia puesta,
antes del ingreso del publico, con la escenografia y sonido apoyaban
la percepcién de la educacién en un marco vetusto, en el que se
ridiculizaria la accién de la maestra. Ya citamos a Juan Carlos Gianuzzi
(2009), a cargo con Juan Carlos Lancestremeére de la escenografia y
ambientacion, que cuenta los obstaculos del publico para accedera su
asiento para ver la puesta en el Salén de Actos del pabellon México.
También Gianuzzi relaté las dificultades para elegir obras en 1973, la
necesidad de hacer teatro populary los conflictos ante las necesidades
basicas de la gente y el llevar a las villas el teatro. La produccién de
esta segunda etapa opta por una obra de Brecht, en reconocimiento
explicito de la funcién politica, respondiendo a la necesidad de unién
con las formas didacticas del teatro latinoamericano.

Ambas obras fueron las dos Uultimas presentaciones de tipo
profesional del TEUC: Sefiorita Gloria estuvo en escena todo 1973,y El que
dijo si-el que dijo no, de Brecht desde 1973 21974, inclusive. Las ubicamos
juntasdentrodelapracticademocraticadelaque participarondocentes
y estudiantes en una gestion abierta, elegida por asambleas de los tres
claustros, y a la que se deseaba como no autoritaria, para crear dentro
de lo popular, politicoy latinoamericano. Dice Silvina Patrignoni (2010)
en su analisis del humor:

En Sefiorita Gloria se parodian las practicas educativas mediante la re-

presentacion de una situacion de clase. En ella, una maestra desbor-

dada (interpretada por cuatro actores, multiplicidad que demuestra

la fragmentacién y complejidad del personaje), interactia con un
alumno —un actor, que a su vez era estudiante del Departamento de
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Teatro—y con el alumnado que materializa el piblico en el imaginario
de la puesta en escena.

Juan Carlos Gianuzzi (véase en Protagonistas...) refiere las contradic-
ciones entre hacery decir, y relata en la entrevista de 2009 que:

Una de las cosas graciosas de Villanueva —también un brillante direc-
tor—era que la maestra decia una cosa y hacia otra: hablaba de mate-
matica, de biologfa, de moral, de la religion, mientras todo se iba car-
comiendo y yendo para otro lado, hasta que la sacaban, se la llevaban
como si fuera una enajenada, era reemplazada en el acto y ahf apare-
cia otra Senorita Gloria. Toda gente para internar.

Imagen 10. La Seiorita Gloria (TEUC,1972) de Myrna Brandan, travestida.
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Es evidente que en esta segunda etapa incidié fuertemente la pro-
puesta brechtiana, muy extendida en Latinoamérica, y la apropiacién
constante que de este autor hacian los grupos de teatro politico, mili-
tantes desde el Sur del continente hacia México. Augusto Boal, en un
articulo de la Revista Crisis, N°19, octubre de 1974, informa sobre la rea-

lizacion de un festival de teatros latinoamericanos y senala la fuerza de
lo brechtiano en los grupos de teatro populary comprometido. Halima
Tahan (1994: 96) en su estudio sobre las lecturas de Brecht en los se-
tentay en el teatro de Cérdoba, ubica al TEUC en una situacion conflic-
tiva, en la que triunfa lo que denomina la “linea dura’, refiriéndose se-
guramente al cuerpo docente-estudiantil inscripto en la militancia de
izquierda. Asi afirma que la obra de Brecht “fue representada ante di-
rigentes sindicales, centros vecinales, unidades basicas y funcionarios
de escuelas secundarias para discutir con ellos la posibilidad de llevar
la obra a esos espacios”. Estrella Rohrstock (2000) —egresada, docente
del Departamento y actriz del TEUC—en la entrevista que se publica en
el libro Protagonistas del nuevo teatro cordobés afirma que también mar-
c6 la decision de elegir El que dijo si, el que dijo no de Brecht el exiguo
presupuesto, ya que la obra demandaba un vestuario y escenografia,
minimos. La Direccién institucional de esta segunda etapa a cargo de
Juan Carlos Gianuzziy luego de Nidia Rey, debi6 resolver las tensiones
entre lo profesional, las exploraciones que demandaba la militancia
conelteatro,ylasnecesidadesde transformacién pedagbgicas exigidas
porel Taller Total. En una entrevista en Las lunas del teatro (Pinus, et al.),
sealudeal debateinstalado para la eleccién de obras a representary se
consigna que no se elige el Popol Viuh, como Roberto Villanueva o Nidia
Rey hubieran querido y que, seglin palabras de Estrella Rohrstock, se
presentaba como una puesta muy interesante, seglin los primeros
bocetos del director, ain habiendo realizado experimentaciones,
desplazamientos escénicos, y el diseno de la puesta de la obra
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precolombina. Confirmamos estos dichos con un catadlogo de 1973,
realizado para las presentaciones de Sefiorita Gloria. Alli se da el plan
de futuras puestas del TEUC y aparece la propuesta del Popol Viuh, en la
traduccion del poeta cordobés Arturo Capdevila. Se consigna ademas
gue se trabajara preferentemente sobre autores argentinos y clasicos,
informandose que las obras ya seleccionadas son:

1. La Papisa Juana, de Roberto de Souza; 2. Informe para extranjeros de Gri-
selda Gambaro; 3. Las fenicias de Roberto Villanueva, sobre el tema de
Séneca; 4. Prometeo encadenado de Jorge Petraglia, sobre tema de Esqui-
lo (Programa N°5,1973:11).

Otro documento del Archivo de la Escuela de Artes, nota 3407,
12/06/73, muestra como se constituye el Departamento de Teatro con
docentes, alumnos y miembros del TEUC, con su propia forma de go-
bierno democratico, horizontal, para trabajar en distintas comisiones,
integradas por dos miembros representantes de cada uno de los tres
grupos antes nombrados. En la nota piden reconocimiento de las auto-
ridadesdelaEscuelayquesenotifiqueaquiencorresponda, firmanGia-
nuzzi, Degoy, Minero, Brandan, Blunnoy Goldenberg. Este documento
permite inferir que muchos docentes respaldaron la transformacién
del Departamento, y aceptaron el estudio y analisis como forma previa
al cambio de Plan de Estudio. En la etapa de 1974 —de reestructuracion,
constantes idas y vueltas, debates varios—costaba acordar las acciones
dentro del heterogéneo colectivo. Para algunos primaba la funcién so-
cial y politica, asignada al teatro, siguiendo la metodologifa de trabajo
pedagdgico autogestivo y horizontal para la produccién de espectacu-
los. Mientras que para otros, la identidad del elenco era profesional, no
lograndose en el Departamento asimilar la produccién conjunta.”™

12 La entrevista a Laura Devetach de 1998, revela modalidades de trabajo en el grupo A,y
la escritora relata las tensiones en el clima asambleista. En el mismo sentido se expresan
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El TEUC en su trayectoria no abandoné las salas teatrales, solo
en ocasiones habfa actuado para un publico infantil en el Parque
Sarmiento, a diferencia del Departamento de Teatro que desde su
inicio ocup6 el atrio de la Catedral, el patio del Pabellén México de la
Ciudad Universitaria, y como habia hecho de manera habitual el teatro
universitario independiente (fueran el LTL, La Chispa o el Teatro Estudio
Uno,pornombrarlosmascercanosen modalidad decreaciéncolectivay
teatro politico). Cuando el TEUCseintegrd a las actividades pedagégicas
del Departamento de Teatro surgieron tensiones por el asambleismoy
las nuevas condiciones de produccién de los espectaculos. Este cambio
del Departamento de Teatro, dentro de la Escuela de Artes, se genera
acorde a la renovacién curriculary pedagogica, concretada en ese afio
de 1974, en pos de la horizontalidad y la autogestion. Su actividad ya
no fue solo profesional sino que por la metodologifa de creacién grupal
se discutieron las politicas de presentacion e interaccién comunitarias.
Esta reinsercion institucional modificé la eleccién del repertorio, y la
decision sobre las funciones del elenco. Ya desde el 73, con la asuncién
de las autoridades democraticas, la seleccién no fue jerdrquica, ni
producto de decisiones unilaterales, sino que surgieron del colectivo
del Departamento de Teatro. Dicen respectivamente, tanto Juan Carlos
Lancestremére —administrador técnico del TEUC— como Norma Basso
—directora del Coro Universitario y profesora de “Practica coral” de
Teatro—lo siguiente:

.. lo que buscaba el Departamento, ellos querian que el aprendizaje
de los alumnos estuviera vinculado con el hacer. Que el hacer moti-
vara el aprendizaje, la necesidad de hacer algo fuera... que los obliga-
ra a buscar elementos, en todas las.. [materias] del curriculum, [de]

Lancestremere y Rohrstock. Valen como otro argumento los programas y anotaciones para
debates y puesta de La cuestion de los arlequines (Musitano, Zaga, 1998, ponencia, Congreso
del GETEA. UBA, véase en FDV, http://blogs.ffyh.uncedu.ar/teatropoliticounc).
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la curricula que tenfa la Escuela; entonces entendia eso [se refiere a si
mismo]. También entendia que el TEUC, y lo que el TEUC pudiera hacer
a partir de ese momento estuviera vinculado con la politica cultural
del Departamento de Teatro. Una politica, una nueva politica cultural
gue no fuera una cosa desprendida, hecha a voluntad de los directores
que venian o a la voluntad de un director de la Escuela como eraen la
época de Bulgheroni que se resolvia [asi:] “se va a hacerestoy estoy lo
de més alld..” sino que respondiera a una necesidad de politica cul-
tural, pensando en que la Escuela —en ese momento lo pensabamos
todos— que era necesario plantear la politica para saber qué se queria

hacer (Lancestremeére, 2000: 2).

.. me acuerdo de haber estado en asambleas donde se evaluaban los
trabajosde técnicas de grupo que se habianinstaurado en ese momen-
toy estaba de acuerdo... y participaba de alguna manera. No sé cuan
activamente, pero recuerdo haber estado en cosas que cayeron a veces
en formas...imposibles de aplicar, las evaluaciones de las evaluaciones
de las evaluaciones: todo el mundo hablaba y todo el mundo querfa
decir. Era una especie de asamblea permanente y de repente caia un
poco en una especie de verbalismo. Era dificil. Pero al mismo tiempo
[eso] hacia participar a todo el mundo, hacia que todo el mundo diera
suopinion, fue lainnovacién de ese momento... (Basso, 1999: 12).

La diferencia entre el elenco y el colectivo pedagdgico se nos pre-
senta clara, dijimos, que en aquellos anos al grupo docente del De-
partamento de Teatro se lo describe inmerso en largas y constantes
asambleas, en las que todo se discutia antes de hacer, mientras que el
TEUC ya habia incorporado una modalidad profesional de hacer, por
la que en dos meses elenco y directores resolvian un estreno. En una
conferencia de prensa, cuyos resultados fueron publicados por La Voz
del Interior, 30/6/74, el grupo de docentes que integrd el Consejo y la
Coordinaciéon del Departamento de Teatro se refirieron a los cambios
implementados, en sus distintos momentos: uno, de diagnéstico e
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integracion del equipo docente, profesional y estudiantil; otro, de
realizacion conformando un Centro de Produccién, coordinando el
saber académico y el aportado por lo que se denominé “‘columna de
observacion de la realidad” que atenta a las necesidades de la gente
aportaba temadticas para las creaciones; un tercero, de produccién,
con tareas técnicas para la escritura grupal de obras; y el cuarto, para
la formacidn de productores teatrales, que trabajarany transfirieran el
conocimiento adquirido a la comunidad.” En esta nota del diario los
docentes expresan que como grupo “no aceptan el actor como talento
individual”, y como universitarios, comprometidos con una postura
politica, estan

..trabajando totalmenteintegrados [los actores del TEUC] a los equipos
antes citados y sus miembros siguen percibiendo —mientras trabajan
actualmente veinte horas semanales— treinta y seis mil pesos viejos.
Sin contarademds que participan del Gobierno [universitario], con sus
responsabilidades y que asisten a todas las reuniones que hacen a la
planificacién del Departamento (La Voz del Interior, 30/6/74).

La Resolucién N° 218/74, firmada por el Director de la Escuela de
Artes, Federico Bazan, completa datos sobre la inclusion del TEUC a lo
académico. En los considerandos se sefala que la reestructuracion,

13 Alanota en La Voz del Interior, se la titula: “El actual quehacer del Departamento de Teatro
de la Escuela de Artes de la UNC”, va a tres columnas y con foto, en la Seccién “Espectaculos’,
del domingo 30/6/74. Se la divide en tres partes, la primera nombrada como la “Historia de
un proceso’, con las definiciones politicas y sobre la metodologia horizontal. La segunda, los
“Trabajos Integrales”, difunde la constitucién del Centro de Produccion y la tarea a realizar
por parte de los dos Grupos, Ay B. Finaliza la nota con “Balance y pronéstico’, en la que se
refiere a las creaciones a estrenar, y las posibilidades de presentaciones en el Canal 10, en los
SRT,de la UNC.

14 En todo el grupo, docentes y profesionales, primé la ruptura de las diferencias entre do-
centes y alumnos, directores y actores, privilegiando la comprension de ser todos productores.
Las coincidencias se complicaron frente a la practica misma de creacién grupal, en el siste-
ma horizontal del Taller Total, quizas, porque interesaba mas el proceso de trabajo que el
producto.
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iniciada en octubre de 1973, esté prevista como concrecién en nuevos
planes de estudiosy producciones, para fines del ciclo lectivo 1974,y asi
expresa que:
.. para incentivar las actuales exigencias de la produccién teatral, que
debe cumplir un papel importante en nuestro medio, tal cual acor-
daran todos los claustros... se ha considerado necesario agrupar en la
practica especifica al Teatro Estable de la UNCjunto a los alumnos de
diferentes niveles y los docentes especializados. Los que realizaran ta-
reas de produccién e instrumentacién. Produccién que se inserta en
el medio. Instrumentaciéon que deviene en la mejor formacién del
alumno... (El destacado es nuestro).

La mencionada resolucién dentro del “proyecto politico-cultural” se-
fNala |a reestructuracion del Departamento de Teatro y del TEUC, cuyos
objetivos son enunciados en sus considerandos:

1) Realizar un teatro de auténtica idoneidad nacional.

2) Insertarla produccién teatral en la comunidad, a través de sus secto-
res mas representativos.

3) Ampliar el publico teatral, contemplando los intereses de sectores
populares (Res. 218/74, AEA).

En su parte resolutoria consigna:

Articulo1°. Integrara los actores profesionales del TEUC a los talleres de
realizacion del Departamento.

Articulo 2°. Considerar el periodo de marzo a diciembre de 1974 como
dedicado a la elaboracién de una metodologia de un sistema de tra-
bajo coherente con los nuevos objetivos generales del Departamento.

Articulo 3°. Realizar la produccién teatral destinada al medio conjun-
tamente con docentes y alumnos.
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Articulo 4°. Las obligaciones de los actores profesionales seran aque-
llas que requiera la produccién acorde a las reglamentaciones que los
rigen actualmente.

Articulo 5°. Se deberd elaborar un proyecto de reglamento para actua-
lizar, acorde al actual proceso, las tareas del TEUC en conjuncién con las
tareas de docentes y alumnos de las carreras de Teatro.

Los miembros del TEUC al debatir dos modalidades de la ensefnanza
del teatro en la UNC también defendieron su perspectiva profesional,
asi Lancestremere explica que:

La teorfa uno la aprende, la incorpora, la memoriza, y después... no
sabe cémo aplicarla, porgue no tiene exigencia de aplicacién, enton-
ces se la olvida, o no la aprendés bien. Yo lo entendia perfectamente,
pero lo que yo defendia era, si bien era coordinador artistico (corrige)
coordinador técnico de la Escuela y coordinador técnico del TEUC, y
habia vivido toda la experiencia del TEUC, yo defendia la necesidad de
profesionalismo. En el producto terminado, porque entendia que el
producto hecho por gente de Primer Afio era muy valido para ellos,
pero que en el resultado final, obviamente no iba a tener un nivel pro-
fesional adecuado, porque si no no estarfan estudiando (risas).

Represion, miedo, exilio

Ya dijimos en que en 1975 —durante la gestién del rector Mario Men-
so— cesan las contrataciones de los miembros del TEUC y del plan-
tel docente interino y, mas aln, se dejan sin efecto los concursos de
aquellos profesores que participaron de dichos cambios, aplicandose
la Ley 16.251. Comienza la persecucién politicay muchos miembros del
elencosonexcluidosdelavidaacadémicay culturaldela UNCyalnde
la propia ciudad de Cérdoba, comienzanelinsilioy el exilio. Reiteramos
lo expresado en el libro El Departamento de Teatro, un escenario moderno,
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para ubicarnos ahora ante el TEUC, en 1975, cuando no se renovaron los
contratos, intervenida la Escuela de Artes, con cambio de autoridades,
y otro asistente de Direccion del Departamento de Teatro, Alcides
Orozco, quien por una entrevista que aparecid en La Voz del Interior
parece desconocer todo lo que se venia haciendo en el Departamento
de Teatro. Myrna Brandan (1999: 12) da otra version de la cuestion,
refiriéndose al momento posterior al despido de docentes y al cese de
algunos contratos, dice:

.. me piden [Alfredo Fidani y Alcides Orozco, docente y asistente del
Departamento, respectivamente] que me haga cargo de “Anélisis de
texto’, y yo ingreso porque realmente la desolacién aca era de terror
y los alumnos te rogaban y te pedian por favor que los contuvieras. Yo
era muy amiga de Fidani en aquella época ... y bueno, ingreso y renun-
cio a los dos meses, por supuesto, porque era de terror también, ni si-
quiera podias contener a los alumnos, los policias se te instalaban en
el aula. Y ahi descubro la relacién Fidani-Orozco y el manejo que se
estaba haciendo.

Cecilia Curtino: Perdén, ;qué manejo se estaba haciendo?

Myrna Brandan: lo que se trataba era que estos alumnos se fueran, se
fueran del Departamento. No les podian decir abiertamente, porque
si no se cerraba el Departamento, y ellos lo necesitaban abierto para
crear un nuevo Plan de Estudios, con los docentes que trajo Orozco... de
Buenos Aires..., con una linea de Gurdjieff, que es lo que él trabajaba,
esa cosa de hipnosis, amaestramiento y... (rie) jsi!

Estos cambios de 1975 ademas de la cesantia y la persecucion sig-
nificaron una diferenciacion neta de proyectos politico-pedagdgicos.
En La Voz del Interior, del 12 de agosto de 1975, se publica la entrevista a
Alcides Orozco, titulada: “El Departamento de Teatro de la UNC. Ha lle-
gado un director”. La nota a tres columnas, con foto del directory de la
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periodista, presenta los objetivos institucionales, como antes lo habia
hecho en 1974 Mery Blunno. Orozco da a conocer su pretensién: “Con-
solidar una estructura inmediata que cohesione la marcha que traia [el
Dpto. de Teatro] con los objetivos futuros” (columna segunda, pag.11).
Se muestra una contradiccién con los hechos: si bien dice “continuar
la marcha’, uno se pregunta: ;de qué habla? Sabemos que se habian
rescindido los contratos de la mayor parte de los docentes que habian
actuado en la renovacién del 73 y 74, que se habian dejado atras las
materias que implementaban el Taller Total, y que sin personal del
TEUC no habia més teatro profesional. Y ademads, que en febrero de
1975 se modifico la situacion institucional de la Escuela de Artes. El
interventor civil de la Universidad, en la Resolucién 155 de febrero de
1975, ordena el traspaso de la Escuela de Artes a |a Facultad de Filosofia
y Humanidades. Por su parte, Héctor Bianchi, director interventor de
la Escuela, en la Resoluciéon N° 85/75, afirma la pertenencia a dicha
Facultad. Esay otras notas de estilo escueto anticipan el autoritarismo
y la represién de afios posteriores. Solo algunos de quienes se quedan
en 1975 adhieren a la propuesta de Orozco y contintian en un trabajo
discontinuo hasta 1976, cuando con el golpe de Videla y el gobierno
de facto de lajunta militar se intervienen las universidades, entre ellas
las de Cérdoba, y sus facultades. En Filosofiay Humanidades se cierran
los Departamentos de Ciney TV y el de Teatro de la Escuela de Artes.
Antes de este cierre varios docentes de Teatro siguieron trabajando en
Cérdoba durante 1975 y parte del 76, y ahora pensamos que eso fue
casi inexplicable por la situacién de peligrosidad que implicé. Varios
profesores, estudiantes del Departamento, y profesionales del TEUC
se unieron en un grupo independiente que denominaron AR-CO,
tomando el nombre que abrevia Arlequines Cordoba (La Voz del Interior,
13/02/76;y Ravasi, 2009) en resistencia a los despidos, y en clara alusién
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a la produccién del Taller Total, grupo A, La cuestion de los arlequines.”
Juntos pusieron en escena una obra para nifos, Bichoscopio de Laura
Devetach, y otra para adultos de Alberto Adellach, Homo dramaticus, El
hombre dramatico.

Comienza entonces en 1975 el exilio —dentro y fuera del pais— para
los integrantes del TEUC y para muchos docentes y estudiantes del
grupo que llevara a cabo estas realizaciones de ruptura estética y
politica. Lamentablemente, siempre al hablar del elenco lo hemos
hecho refiriéndonos al pasado, ya que a pesar de haberse reabierto en
1986 el Departamento de Teatro no ha podido contar Cérdoba con la
continuidad de otro elenco de teatro universitario, aunque se hicieron
varios intentos. El patrimonio del TEUC tampoco fue recuperado, algo
se perdid cuando fue expropiado por la intervencion a la Escuela del
ano 75y, luego, el gobierno militar de 1976 con la quema de utileria y
vestuario corond la pérdida de ese patrimonio. No se recuperaron todas
las salas, ni maquinarias, ni elementos de escenografia e iluminacion.
La actividad teatral universitaria perdié espacio en Cérdoba, suambito
quedd reducido al uso del Teatrino, hoy llamado Maria Escudero, y del
Pabellon Azul. LaSalade Las Américas,antes destinadacomo prioritaria
para el TEUCy para otras representaciones teatrales de los estudiantes
del Departamento, tiene actualmente en la Universidad usos diversosy
alquileres, desconociéndose queenel ano1969 suremodelacién estuvo
acargo de la Escuela de Artes, con subsidios especificos para lo teatral,
y que fue inaugurada a fin de ese afio, con el estreno de la primera obra
del TEUC. Desaparecieron los cargos del personal permanente del TEUC,
entre 15 y 19 personas, iluminadores, vestuaristas, actores y personal

15 Esta instancia del grupo independiente de AR-CO se realizé en orden a lograr medios de
subsistencia, como asimismo en resistencia. Actividad analizada por Georgina Ravasi (2010),
en relacién con la obra de teatro para nifios Bichoscopio de Laura Devetach (1970), véase su
trabajo en FDV.
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de gestion. Los Departamentos de Teatro y de Cine y TV, reabiertos
en el 86, sin cargos al momento de la reapertura, debieron realizar y
realizan hasta hoy una constante lucha para lograr mayor presupuesto,
y rearmar afno a ano la tarea docente. La historia del elenco, la de la
Escuela de Artes, hoy Facultad, al igual que la del pafs, para servivida ha
tenido que vencer en sus miembros la obturaciéon de la memoria que
supuso la implementacién desde 1976 a 1983 de un sistema de terror,
con aparato y programacion estatal de persecucién, desapariciéon y
muerte, y como universitarios ain sentimos los efectos de la dictadura
y del terrorismo de Estado.
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Interacciones, conflicto dramatico yjuego sin fin
en El arquitecto y el emperador de Asirias

Yanina Gallardo

La nueva sensibilidad entiende el arte como extensién de la
viday, porello, entiende la representacion de (nuevos) modos
de alegria. Una gran obra de arte es un objeto que modifica
nuestra conciencia y nuestra sensibilidad (Sontag, 2005).

El arquitecto y el emperador de Asiria es una obra caracterizada por su
abundancia simbdlico-creativa, por ello, estudiamos el trabajo del
dramaturgo Fernando Arrabal con un breve acercamiento al contexto
de produccién de la puesta, adentrandonos en las relaciones surgidas
por la apropiacién del TEUC, pues alli percibimos la voz, la miraday los
valores de esa generacién de los setenta, transgresora y rupturista. El
analisis esté focalizado principalmente en la apropiaciéon de la obra de
Fernando Arrabal —texto “base” para el estudio comparativo (Gallardo,
2004)— realizada en 1970 por el Teatro Estable de la Universidad de
Cérdoba (TEUC) bajo la direccion de José Luis Andreone.

En nuestra investigacién nos situamos en el marco de la teoria
de la comunicacion humana (Watzlawick, 1973) para analizar las
interacciones conflictivas —juego sin fin— planteadas en la obra y en
el texto que posibilitd la puesta en escena, con las apropiaciones y
cambios en el uso del lenguaje; también recurrimos a las categorias
de interpelacion e interaccion reformuladas por Laura Fobbio (2009)

16 Este articulo es una reescritura de mi trabajo final de la Licenciatura en Letras Modernas,
realizado en el marco de investigacion del equipo dirigido por Adriana Musitano “Teatro,
Politica y Universidad en Cérdoba, 1965-1975” (TPU), en el cual analicé las interacciones, el
conflicto dramaticoy el juego sin fin de la obra dramatica El arquitecto y el emperador de Asiria,
obra perteneciente al corpus de estudio del equipo TPU.
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para el estudio de como se conformé esa obra dramatica. Respecto
de la categoria de juego sin fin tomamos los analisis desarrollados
por Musitano (2008) y Fobbio (2009), en base a lo formulado por
Watzlawick (1973). Asimismo, focalizamos en las formasy significados
del conflicto dramatico propuesto por el TEUC considerando las
interacciones perturbadas, andlogas a las relaciones sociales, puesto
gue en la puesta de |a obra se escenificaron interacciones y conflictos
vinculados a las condiciones socio-histéricas del pais, y a las propias de
la institucién universitaria.

Las interacciones perturbadas manifiestas en la obra devienen
en un juego sin fin, por ello, observamos y analizamos cémo la obra
problematizé lo real mediante ese juego sin fin. Respecto de la puesta
en escena, estaba construida mediante una disposicién envolvente,
acercandose a la concepcién del teatro como ritual y foro para
interpelar al piblico por medio de la cercania entre este y los actores.
Focalizamos en cémo esta apropiacién de la obra de Arrabal permitié
que la puesta del TEUC funcionara como teatro politico, abriendo el
debate, diciendo lonodicho, yvisibilizando lo ocultado. Consideramos,
asimismo, que el contenido del texto dramatico buscabay promovia la
desnaturalizacién de las relaciones de podery, algunas veces, mediante
una politica libertaria proponia transformaciones sociales.

Aqui desarrollamos y explicamos cémo se construyé el conflicto
dramatico, las caracteristicas de las interacciones entre los personajes,
como se apropid el elenco de la estructura dramatica, y siguiendo las
investigaciones de Musitano (2008, 2009¢) describimos el despliegue
de loimaginarioy simbdlico, y las relaciones con lo real/social. Los tra-
bajos de “Hermenéuticay apropiacién” (Musitano, 2009¢) y “Las image-
nesy los actos teatrales como provocacién y verdad en El arquitecto y el
emperador de Asiria” (Musitano, 2008a) desde una dimensién filoséfica
muestranlaarticulaciénentreel mundo “real”’y el “ficticio’ (2009c¢: 2), tal



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 73

como se apreciard en el capitulo siguiente. La categoria de apropiacion
desarrollada por la investigadora estd vinculada a las modalidades de
uso de las representaciones sociales, ya que en la tarea interpretativa
de la obra de arte la apropiacion:

Podria entenderse como recolectar lo no dicho en lo dicho y escuchar
el silencio en lo que acontece, asumidas las conflictivas relaciones en-
tre lo que es singular, comun, pasado, presente (2009¢: 3).

Siguiendo esta propuesta hermenéutica, es posible reconocer “las
estrategias por las cuales una obra es tal, auténoma’, en consecuen-
cia Musitano propone situarla en la dialéctica tradicién/innovacion
(2009¢: 4):

La aplicacién/apropiaciéon agrega conocimientos mediante el ver-co-

mo, propio de la actividad metaférica e imaginaria (..). Lo propio se

vincula a la alteridad y lo extrafio que el texto porta se reconoce en lo

Mismo por la explicacién: la lectura deviene en conocimiento de si'y
del mundo (Musitano, 2009c¢: 6-7).

Desde esta mirada tedrico-metodoldgica analizamos la apropiacién
dramatica, recolectamos documentos de prensa respecto del trabajo
del TEUC, de su labor en la difusién y extension del teatro universita-
rio en los setenta; de este modo, “vinculamos temporalidades’, desa-
rrollamos y explicamos desde una mirada estética los conocimientos
obtenidos. La apropiacién del TEUC estd atravesada por la interpreta-
cion del grupo con respecto del texto del dramaturgo espanol, pues
lo visto es “lo dado como distancia”. El Elenco retomé lo innovador de
la propuesta de Arrabal, tanto en la textualidad draméatica comoen la
puesta escénica, y con este trabajo interpretativo el grupo habilité la
comprensiéon del relato histérico/social, incidiendo, posteriormente,
en larecepcion del piblico. Sabemos que esta apropiacién es resultado
de meses de blsqueda y elaboracién tanto por parte del director José
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Luis Andreone como de los dos actores, y que estuvo enmarcada en
la pertenencia, situacién y circunstancias de produccién institucional
universitaria y local.” Fue una apuesta de transgresion teatral que se
basden lainterpretacién delos dos actores, coordinados por el director,
vinculada a las corrientes artisticas internacionales, nacionales y
locales, que proponian la renovacién y critica a una escena y sociedad
tradicionales. De este modo, analizamos la provocacion respecto a lo
instituido socialmente, realizada mediante una puesta vanguardista y
de experimentacién dramatico-textual. La obra al ser revulsiva produjo
ese giro del arte por el que deviene ‘resistencia. Artaud, mediante las
‘perturbaciones’, explicitas e implicitas, instituyé una visién nueva
de la complejidad de las relaciones de dominacién, en las cuales
toda sociedad se halla inmersa. Asi, la apropiacion que realiza el
TEUC de El arquitecto y el emperador de Asiria se sitla en una direccion
de politica cultural vanguardista, autoconsciente y autorreflexiva.
Destacamos con Williams (1980:122) que: “.. el yo fragmentado en un
mundo fragmentado ha sobrevivido como estructura de sensibilidad
dominante”’, como figura insistente en algunos movimientos artisticos,
y se traduce en las puestas del teatro surrealista, teatro de la crueldad,
teatro del absurdo y teatro de la incomunicacién. Ello se advierte en la
trama dramatica de Arrabal y en lo rupturista tanto de la propuesta del
espanol como en la apropiacién del elenco, con una puesta escénica
que acerca al piblico una perspectiva experimental y neovanguardista.

17 Gianuzzi (2009) en su entrevista nos explicé la lectura que hicieran del texto “base”, y des-
taco el compromiso del equipo en la interpretacién: “cuando nos juntamos para empezar
a hacerla [a la obra] nos decifamos jqué es esto!, ;cdmo se hace, qué significa, qué quiere
decir..? y durante seis meses ensayamos y desglosamos ese material tan raroy tan comple-
jo”. Gianuzzi recuerda la capacidad y buena disposicién del director durante el trabajo de
apropiacién: “José Luis Andreone era muy accesible. Trabajamos los tres juntos, es decir, no
vino Andreone o vinieron de arriba a decirnos ‘este es el texto, esto es lo que va a quedar’ (...)
El arguitecto y el emperador de Asivia, ademas de ese texto rico y polémico, era una puesta en
escena muy inteligente y creativa del director, José Luis Andreone”.
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También, por los contenidos criticos desarrollados en la obra,
respecto de la historia y de aquel presente social, devino resistencia y
proyectualidad utopica.

La comunicacion desconcertaday el juegosin fin

El texto dramdtico de Arrabal aporta una vision compleja de la comu-
nicacién entre los personajes, desde el principio hasta el final. Por eso,
ademas teniendo en cuenta el “aquiy ahora de la enunciaciéon draméti-
ca,aun lo nodicho verbalmente” (Fobbio, 2009), relevamos la practica/
coédigo del silencio como interpelacion —remarcada por Foucault en Ef
Yo minimalista (2003)—desde ese silencio que sucede, en el comienzoy
final, cuando se indica la postura corporal de terror del personaje. En
esos momentos de la trama dramatica los gritos se presentan como
Unico medio de comunicaciény, luego la huida del personaje, se pro-
duce sin emitir palabra. En algunas escenas esta presente la “‘confusion’
(Watzlawick, 1994: 10) en los personajes/figuras textuales cuyos parla-
mentos estan constituidos por interacciones conflictivas llevadas a un
alto nivel de tensién.”® De esta manera, se nos presenta al emperador
y arquitecto ‘experimentando’ algunas ‘deformaciones’ con respecto de
la‘vivencia de la realidad’:

Cuando llegué al parque... bueno, ella debié equivocarse... o no enten-

der.. durante toda una semana volvi al parque por lo menos tres horas

todas las tardes. Debid atropellarla un auto.. no pudo ser otra cosa..
iEmperador, voy a bailar para vos! Yo hubiese bailado como un dios!

18 Siguiendo a Watzlawick, decimos que la realidad de la guerra—o cualquier otra realidad
apoyada en un poder totalitario— esta dominada por un factor demencial, al que nada ni
nadie se puede sustraer, y en esta realidad lo que es ‘normal’ se interpreta como signo de
locura o maldad, porque“.. se trastocan los valores humanosy las leyes de la comunicaciény
las tinieblas de la confusién se desploman sobre victimas y verdugos porigual” (Watzlawick,
1994: 39).
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Conjuntamente, encontramos en algunas escenas la “desinforma-
cion” en los parlamentos de los personajes, y el arquitecto busca ac-
tivamente informacion. Desde Watzlawick (1994: 59) entendemos la
desinformacion como ‘el estado de incertidumbre que puede produ-
cirse no sélo debido a fallos 0 a paradojas involuntarias (...). Pueden
surgir perturbaciones en las concepciones de la realidad en aquellos
casos en que resulta dificil comprender el orden, o cuando éste ni si-
quiera existe”. A su vez, el emperador ocultay retiene voluntariamente
los ‘conocimientos o basamentos’, que permitirian una comunicacién
complementaria:

EMPERADOR: ;Qué estaba diciendo? jAh, si' Mi despertar seguido por

el regimiento de trompeteros que venian por la manana, los violines

delasiglesias... jQué mananas, qué despertares! Después llegaban mis

divinas esclavas ciegas, y me ensefiaban, desnudas, la Filosofia! jAh, la
Filosofia! Algtin dia te explicaré...

ARQUITECTO: Sir, scémo le explicaban la Filosoffa?
EMPERADOR: No entremos en detallesahora. Y minovia..y mi madre.

A partir de las interacciones ‘desconcertadas’, devienen complica-
ciones y alteraciones tanto en la apreciacion y percepcion de la rea-
lidad dramatica como en la informacién por parte de los personajes.
Esto provoca perturbaciones reconocibles tanto en el discurso verbal
(manifiestas en interacciones obstaculizadas), como en lo paraverbal,
lo kinésico/corporal —indicado en las acotaciones— como la huida del
escenario, el castigo en el cuerpo del otro, el ingreso a la cabafa como
medio para alejarse del otro personaje. En el fragmento siguiente son
perceptibles las secuencias/interacciones que describimos:

ARQUITECTO: ;Cuando vas a ensefarme eso?

EMPERADOR: ;Que te ensefne qué? Te pasas el dia berreando para que
te ensefe esto y aquello.
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ARQUITECTO: Me prometiste gue hoy me ensefarias lo que hay que
hacer para ser feliz.

EMPERADOR: Ahora no. Mds tarde.

ARQUITECTO: Siempre me contestas lo mismo.

EMPERADOR: ;Dudas de mi palabra?

Eneldesarrollo del conflicto dramético observamos las interpelacio-
nes verbales y paraverbales de los personajes y las respuestas a dichas
interpelaciones por cada una de las figuras textuales, destacando algu-
nos rasgos generales: el arguitecto esta construido como la figura mas
‘débil’en lo comunicativoy, en algunos parlamentos, repite palabras de
formacasiautdématatalcomolehaensenadoelemperador,porejemplo:
‘mama,mama, mama’ ocuandorepitefrasesaprendidasenpseudo-lec-
ciones: “las-catorce-secretarias-siempre-desnudas-que-escribian-las-
obras-maestras-que-vos-les-dictabas”. En el funcionamiento del siste-
ma dramatico advertimos que el emperador, erigido en figura textual,
ingresa constantemente informacién de su pasado en Asiria y sobre
su estatus jerarquico, con sus pseudo-conocimientos, y su inclusion
vivencial en la civilizacién: §Qué vida la mia! Todas las mafanas mi pa-
dre venia a despertarme con un cortejo de bailarinas. Todas bailaban
para mi.jAh, el baile! Algliin dia te ensenaré a bailar”.

El emperador, generalmente, como emisor de interpelaciones vio-
lentas e informacion difusa da mandatos grotescos, e incompletos.
Aungue, en varias escenas es manifiesto el terror que se despierta en
el emperador cuando escucha al arquitecto repetir las palabras que le
ensefid, entonces pregunta acerca de dénde las aprendié, y le da mie-
do que el arquitecto maneje informacién. Durante el desarrollo de la
dramaticidad encontramos escenas que —como blogues organizativos
formales y de sentido— estan constituidas mediante parlamentos en
los cuales ingresan y se expresan informaciones. Las interacciones se
nos presentan construidas porel dramaturgo a los fines de representar,
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mediante la escritura y el habla cotidiana que el TEUC adapt6 al habla
de Cérdoba, los problemas sociales de su tiempo. Ademas, mediante
los silencios, movimientos gestuales, e indicaciones escénicas, se apor-
ta otro tipo de informacién: cuando el arquitecto dice “mama’, el em-
perador se espanta, mediante el manejo de la corporalidad potencia
una mayor velocidad del decir y hacer, y expresa su estremecimiento.
Ante esta situacion tensionada, el arquitecto intenta tranquilizarlo y
recuerda como su madre lo tomaba en los brazos y mecia. A su vez,
se indica en las acotaciones que el emperador revive la escena evoca-
da acurrucandose como si una persona invisible lo meciese y mimara.
Luego de estas representaciones/interacciones que alternan lo no ver-
bal/corporal con lo verbal, el emperador comienza otro nuevo dialogo,
sin continuidad con el anterior. Este modelo de secuencia comunica-
cional a lo largo de la obra se repite ciclicamente y nos muestra el fun-
cionamiento de las interacciones, que suelen hacer ver la incoherencia
de los personajes:

EMPERADOR: jEsta bien, qué importa!

ARQUITECTO: ;Como qué importa? Usted dijo que alglin dia un barco

o unavién nos veray vendra a buscarnos.

EMPERADOR: ;Y qué vamos a hacer?

ARQUITECTO: Nos iremos a su pais, donde hay coches, cassettes, y la

television, y mujeres, y mani con chocolate, y kilbmetros de pensa-

mientos, y jueves mas largos que la Naturalezayy...
EMPERADOR: ;Preparaste la cruz?

A través de este primer recorrido por la textualidad dramatica es
clara la secuencia de interacciones perturbadas, a las que suceden
otras “escaladas” por parte de la figura del emperador. Las escaladas
como ‘escapadas desequilibrantes’ son notorias y violentas, el empe-
rador interpela al arquitecto sin darle espacio para decir, colocandose
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en una postura de superioridad, desconsiderandolo como receptor/
destinatario:

EMPERADOR: ;Cémo? ;No estds bautizado? jHereje! Corres hacia tu
perdicién. Durante toda la eternidad te asardn dia y noche, y elegiran
a las méas bellas diablesas para excitarte, pero ellas te meteran hierros
al rojo enel culo.

ARQUITECTO: Pero vos me dijiste que irfa al cielo.

EMPERADOR: jCriatura! jQué poco conoces de la vida!

ARQUITECTO: Confésame, Padre, me acuso de haber..

EMPERADOR: ;Pero qué farsa estamos representando? ;Otra vez yo
haciendo de confesor? ;Sali de aqui! No te confesaré. Morirds aplasta-
do por el peso de tus culpasy te torturaran durante toda la eternidad.

En varias escenas nos encontramos con ese marcado ‘desorden’ en
las interacciones dramadticas, y como la comunicaciéon avanza de for-
ma equilibrada si se produce una ordenada reelaboracién comunicati-
va del conflicto dramatico, en la obra se producen pocas interacciones
gue promuevan un equilibrio complementario o simétrico. En algunas
escenas, muy escasas, el emperador logra intervenciones entendibles y
continuas, es decir, se comunica con cierta congruencia, por lo cual el
arquitecto se ve habilitado para interactuar en forma ordenada:

EMPERADOR: jAy! iMi corazdn! jLa camilla! Un dolor muy fuerte me
punza.

ARQUITECTO: (lo ausculta) Tranquilizate, emperador. Creo que no es
nada. Descansdy el dolor se ird como se ha ido otras tantas veces.
EMPERADOR: No, ésta vez es grave. Me siento morir. Estoy seguro de
gue es un infarto del miocardio.

ARQUITECTO: Tu pulso late casi normalmente.

EMPERADOR: Cracias, hijo mio. Ya sé que querés tranquilizarme.
ARQUITECTO: Dormi un ratoy vas a ver que se te pasa enseguida.
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En otra parte de la obra, nos encontramos con que el discurrir del
emperador es casi monoldgico, inclusive sus parlamentos tematizan
la imposibilidad del didlogo debido a las perturbaciones, y deviene
un cuasi-mondélogo. Ese tipo de escena resulta andloga al monologar
de Hamlet, una referencia cultural que ingresa intertextualizada en la
obra del TEUC y de Arrabal. El arquitecto, en tanto destinatario de la
enunciacion, se encuentra presente fisicamente en el espacio escénico,
compartiendo la misma situacién, aunque sea una figura construida
para callar. De acuerdo con Fobbio (2009: 50) decimos que el persona-
je esta constituido como “quien no quiere o no puede hablar. Su silen-
cio se convierte asi en inspiracion’, para el discurrir del emperador. En
contraposicion a la escenay en otro bloque espacio-temporal drama-
tico, donde el emperador estd dentro de la cabana, el arquitecto da un
vuelco respecto de su caracterizacién como una figura impotente, por
momentos muda, y comienza un extenso parlamento en las cercanias
a la cabana, espacio escénico latente, desde donde el emperador mur-
mura plegarias. Entonces, determinamos algunos momentos dramé-
ticos en los que el discurrir tanto del emperador como del arquitecto
presentan un caracter estrictamente monolégico. Por ejemplo, cuando
el emperador dice que se construird unajaula de madera en la cual se
encerrard y desde alli perdonard a la Humanidad. Entonces, la figura
del emperador como ‘perteneciente a la civilizacién se subraya con el
potencial inherente a la transmisién de informacion, por lo tanto, se
la construye con alusiones culturales. Si bien la modelacién comuni-
cativa de corte reciproco es pausada en esos momentos dramaticos,
las interacciones se completan con la interpelacion del personaje que
afecta a su contexto. En el mondlogo la figura textual transporta voces
y experiencias del pasadoy, a la vez, puede expresary disponer’ anhe-
los para el futuro. Si el emperador discurre sobre la religién y la exis-
tencia de Dios, narra la cotidianidad en su trabajo como oficinista, su
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vida familiar en el pasado, o relata un parto, describe la ‘personalidad’
del arquitecto, o caracteriza la isla en relacién con las costumbres del
arquitecto. Otro mondlogo de marcada extension es el producido por
el arquitecto, (imagen 7), luego del juicio, cuando comienza la escena
de canibalismo.

Estas interacciones perturbadas de los personajes, en la mayoria de
las escenas, se producen segln reglas de conducta que ellos mismos
construyen y destruyen a cada momento. Las interacciones se presen-
tan perturbadas debido a la ‘desregulacién’en la cual los personajes se
salen de las normas comunicacionales de forma constante:

EMPERADOR: ;Y cuando la hiciste? ;Por qué la hiciste sin decirme
nada?Jurame que no tevas a ir sin decirmelo.

ARQUITECTO: Lo juro,

EMPERADOR: ;Sobre qué?

ARQUITECTO: Sobre lo que vos quieras. Sobre lo que haya de mas
sagrado.

EMPERADOR: ;Sobre la Constitucién de esta isla?

ARQUITECTO: ;No es una monarquia absoluta?

EMPERADOR: iSilencio! Aquf soy yo quien habla.Y solo yo.

En el devenirde la obra, observamos las conductas, la crisis comuni-
cativa, y como después recomienza el circulo o patrén perturbado de
comunicacion, es decir, el juego sin fin:

ARQUITECTO: ;Sabés cémo me imagino la felicidad? Pienso que cuan-
do unoes feliz..

EMPERADOR: jBasta! jTerminala!

ARQUITECTO: jMuuuuuu! jMuuuu! Mirg, soy una vaca.

EMPERADOR: jCallate! jEstas loco!

Sabemos que cuando un personaje en la comunicacién con otro per-
sonaje da unadefinicion de simismo—a los fines de la autopercepcion—
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se enfrenta, principalmente, a tres diversas respuestas (Watzlawick,
1973; Fobbio, 2009). La primera seria de confirmacién, ausente en la
obra porque el emperador, generalmente, objeta al arquitecto. Este
rechazo es la segunda respuesta y, se produce por ejemplo cuando el
emperador le dice al arquitecto gue no es un artista, sino un rdstico que
ignora lo sublime o, por su parte, cuando el arquitecto cuestiona la vi-
sion de los suenos del emperador: “Tus suenos son siempre los mismos.
Siempreel Jardinde las Delicias, siempre Bachy Vivaldi. jYa estoy harto de

ver mujeres a las que les plantan rosas en el culo!”. La tercera respuesta
es la desconfirmacion, por caso, cuando el emperador hace callar al ar-

quitecto diciéndole que no sabe nada, llaméandolo bestia y salvaje.

EMPERADOR: Silencio! Qué podés saber vos que te has pasado toda
la vida en esta isla de mierda que los mapas han olvidado, y que Dios
debe haber cagado en el océano por equivocacion...

Enelfragmento anterior se registra una manifiesta desconfirmacién
y el arquitecto no corrige la definiciéon que de él da el emperador, ni
tampoco brinda una contrapercepcién que ayude a la complementa-
riedad de ambas figuras. El emperador niega la realidad’ del arquitecto
como fuente de tal definicién. Asistimos a la supresién e indetermi-
nacion del otro, que constantemente perpetra el emperador, con res-
pecto a la figura del arquitecto, el mas ‘débil’ a nivel comunicacional.
De este modo, el emperador niega la existencia al arquitecto, sea por
el hecho deviviren esa isla perdida, alejada de la civilizaciéon o porque
es un rastico e ignorante. De forma extensa e iterativa, el emperador
obstruye la posibilidad del arquitecto de dar/se una definicién de s,
no logra ser portador de cualquier conocimiento—incluso relacionados
con la naturaleza—niega su pasado o una historia para narrar:
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ARQUITECTO: Asiria, el mas grande imperio del mundo occidental, en
su lucha contra la barbarie del mundo oriental..
EMPERADOR: jPedazo de bestia! Es todo lo contrario.

En el conflicto dramatico, el emperador construido como soberano
busca silenciaral arquitectoy convertirse en centro gravitacional de los
acontecimientos, recorddndonos lo que refiere Balandier (1992) res-
pecto de los regimenes mondrquicos, perturbados, del absolutismo.
La transfiguraciéon que provoca el podery la puesta en escena de la je-
rarquia, hacen que todo remita al soberano: “se simboliza y dramatiza
para él, las relaciones con el universo, con el mundo exterior, con el te-
rritorio politico, con el pasado y, asi, con la historia, con la sociedad y
sus obras” (Balandier,1992: 35).

Fobbio (2009: 76) presenta las interacciones complementarias y la
diferencia que sucede entre los personajes, cuando desde parlamen-
tos ordenados se representa la conducta de uno, complementando la
del otro, para que de esta manera puedan darse confirmaciones reci-
procas, sanasy positivas. En cambio, encontramos en la mayoria de las
escenas esas otras interacciones de rechazoy bloqueo hacia el otro per-
sonaje, las que promueven la “‘confusion’y el conflicto relacional. Todo
lo cual abre la via para las interacciones perturbadas de los personajes,
a través de las “desconfirmaciones” verbales, generalmente empleadas
en la obra del TEUC por el emperador:

EMPERADOR: jPero callate, boludito! ;Qué entendés vos de moral?

ARQUITECTO: La-moral-esta-limitada-al-norte-por-el-mar-Caspio-y-

al-sur..

EMPERADOR: jAnimal! Mezclas todo. Esto es Asiria. jMira que confun-
dirla moral con Asiria! jQué bestia! jQué salvaje!

Analizando las interacciones de aceptacion/rechazo/desconfirmacion,
instituidas en la conflictividad de la obra, nos aproximamos a la cons-
truccion global del texto dramético y a la comunicacion desde el
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sistema de entradas/modificaciones/salidas en las interacciones de los
personajes.” En lineas sucesivas, el arquitecto hasta la escena deljuicio
en el segundo acto, es quien recepta pasivamente el conflicto generado
por el emperador. En otros ciclos comunicativos, el arquitecto procura
modificaciones, o la salida de las interacciones perturbadasy confusas,
sea mediante la fuga fisica, material, cuando pretende abandonar el
mismo espacio escénico de la representacion, o la fuga discursiva, que
genera modificacionesy busca imprimir coherencia a la interaccion:

EMPERADOR: jPobre ingenuo! Sos juguete de tus propias ilusiones.
ARQUITECTQO: ;Te parece?

EMPERADOR: Te prohibo partir. Aqui mando yo. Y te ordeno que des-
truyas tu piragua.

ARQUITECTO: Me voy.

EMPERADOR: ;Por qué tanto apuro? jAh, la juventud sin cerebro! De-

cime, sno sos felizconmigo?
ARQUITECTO: ;Feliz? ;Y qué quiere decir feliz? Al fin, nunca me lo
ensenaste.

Al indagar acerca de los mecanismos que tienen los personajes para
la retroalimentacién comunicativa, observamos sus movimientos cor-
porales: si el emperador se mantiene erguido, cerca de su trono, procu-
ra la sumision fisica del arquitecto, diciéndole que se arrodille. Y tam-
bién distinguimos, por un lado, en las salidas de escena del emperador
un discurso efusivo y abrupto, mientras que el arquitecto en su corpo-
ralidad se mantiene en cierta armonia con el entorno, y cuando sale
de escena lo hace calmado, con intervenciones menos conflictivas. Por
ello, es interesante subrayar un mecanismo que se repite ciclicamente
en las interacciones. En los parlamentos del emperador se produce una

19 La entrada a tal sistema comunicativo de lo dramatico puede amplificarse y transformar-
se, 0 verse contrarrestada para mantener la estabilidad: “seglin los mecanismos de retroali-
mentacién sean positivos o negativos” (Watzlawick et al, 1973: 32-33).
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perturbacién respecto a lo autorreferencial y a su posicién de prestigio
y privilegio en la sociedad cortesana:

Asiria entera asistia, gracias a la televisién, al momento en que yo me
levantaba. Después venian las audiencias. Primero la audiencia civil,
gue yo concedia desde mi cama mientras mis esclavos hermafroditas
me peinabany ungfan micuerpo con todos los perfumes de Arabia.

Aunque sabemos que el modelo dramatico se caracteriza, en mayor
medida, por la retroalimentacion negativa en los intercambios entre el
emperador y el arquitecto, observamos que en el sistema dramatico,
por breves momentos, se encuentra una ‘homeostasis positiva”. Preci-
samente, registramos esto cuando los personajes representan la muer-
te del emperador: se producen interpelaciones que mantienen cierta
coherenciay equilibrio, y el arquitecto intenta tranquilizar al empera-
dor.Sinembargo, el didlogo se interrumpe a partir de la representacion
del ‘ritual del entierro’. En el momento de la ‘sepultura’, el emperador
insulta al arquitecto, e inicia una secuencia negativa de interacciones
perturbadas:

EMPERADOR: jPelotudo de mierda! ;Pensabas enterrarme? jChacare-
ro hermafrodita!

ARQUITECTO: ;Pero no eran esas tus érdenes?

EMPERADOR: jEnterrarme! jAtrasado! iSinverglienza! Me hubiera
despertado en mi tumba, ;y quién me hubiera sacado de allf, con tres
metros de tierra sobre el estbmago?

A partir de las interacciones perturbadas constatamos el juego sin
fin°y la necesidad de los personajes de salir del mismo. Este juego sin

20 Siguiendo a Watzlawick (1973) sabemos que la necesaria salida del juego sin fin es la po-
sibilidad de renovar unasituacién perturbada al infinito. Ademas se puede volver a patrones
de relacién con interacciones equilibradas, en las cuales cada personaje/persona acepta la
mismidad del otro en una confirmacién, concreta y reciproca.
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fin estd presente en distintas escenas, cuando la comunicacién entre
las figuras textuales se encuentra ‘paralizada’ o ‘encerrada’y se repro-
duce la perturbacion. Las ‘escapadas’, las interpelaciones agresivas y
autoritarias del emperador, generan un ‘desbarajuste constante’

EMPERADOR: iSilencio! Aqui soy yo quien habla. Y solo yo.
ARQUITECTO: ;Cuando vas a ensefarme eso?

EMPERADOR: ;Que te ensene qué? Te pasas el dia berreando para que
te ensefe esto y aquello.

Esta dinamica en la comunicaciéon produce impotencia en el arqui-
tecto que vive sumergido en un discurso irregular y confuso, promo-
vido y transmitido por la figura del emperador, quien exige silencio,
se enoja, promete ensefary da excusas para no hacerloy vuelve a dar
comienzo a una interaccién encerrada en si misma, sin ningtn tipo de
direccionalidad:

ARQUITECTO: Cuando se es feliz, ;cémo esta uno?

EMPERADOR: Ya te lo contaré jQué impaciente, qué impaciente! jAh,

la juventud! (...) Feliz significa. Ser feliz significa... Qué diferente seria

todo si fueses bachiller, si hubieses hecho estudios universitarios, cual-

quier carrera. Pero asi no nos entendemos. Pertenecemos a dos mun-
dos diferentes.

A partir de Musitano (2009a) decimos que hay agonismo en esta
textualidad dramatica, porque se presenta como un “espacio de lucha
gue promueve también conciencia de la violencia que se ejerce con el
saber”. El agonismo es observable desde una necesaria distancia —ya
sea como lectores/espectadores— y en nuestro caso como analistas
paravisualizardesde lo metateatral el juegoy las reglas de los compor-
tamientos en los personajes. Este espacio de luchay violencia se cons-
truyé mediante relaciones perturbadas, claramente manifiestas en la
escena de canibalismo, en una conjuncién difusa de los personajes, en
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la escalada fatal del sistema dramético que culmina tragicamente en
una “recalibracion”, procurando dar fin a las perturbaciones. El arqui-
tecto, en base a ese devenir ‘consensuado’ con el emperador, come al
soberano, después de secuencias con escaladas ilimitadas y alternati-
vas. Lo cual lleva a la destruccién/antropofagia en el extenso juego sin
fin de la obra:

EMPERADOR: Hoy me mataras. Me has condenado a muerte y debes
ejecutar la sentencia.

ARQUITECTO: Pero es que morir no es un juego como los otros. Es irre-
parable (..)

EMPERADOR: Deseo que...deseo que...que vos.. me comas. Quiero que
seas a la vez vos y yo. Me comeras por entero. Arquitecto, sentendés?
(Apagon. Grito desgarrador. Golpe muy fuerte. Se enciende la luz lentamente
sobre el cuerpo desnudo del emperador tendido sobre el trono, muerto).

Teniendo presente en la comunicacién la existencia de un aspecto
de contenido y un aspecto relacional que califica a aquel, es factible
‘abrir esa comunicacién perturbada/encerrada en un circulo vicioso.
Para irrumpir en este mecanismo desequilibrado es necesario que la
misma comunicacién se convierta en tema de dicha comunicaciéon y,
por medio de esta, se disuelva a la prisién/confusién de la cual partici-
pan los personajes.

Elsiguiente fragmentoilustra lo tragico de la perturbaciéony el juego
sin fin, el arquitecto le dice al emperador:

Perdoname. Ya sabés que lo siento mucho. Me siento muy solo sin vos.
Prometeme que vas a resucitar. ;No me hablas? Dejame entender al
menos que te sentis mi amigo. Decime algo, por favor. Hacé un mila-
gro. Los santos hablan después de su muerte. Vos mismo me lo dijiste.
Bueno, creo que vos no fuiste muy santo que digamos... Pero hacé un
milagro por mi. Un milagro chiquito aunque sea. Cualquiera, lo tinico
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que quiero es sentir tu presencia (...) jpero lo que te pido es una pavada!
iEs para que te comuniques conmigo!

Imagen 11. El actor Gianuzzi, con los atributos de emperador, en el ejercicio desmesurado
del poder, presencia para la sumision del otro.

88
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Enla coyuntura perturbada los personajes/comunicantes buscan las
condiciones para metacomunicarse, es decir, colocarse fuera del cir-
culo de la contingencia y evitar la resolucién tragica (Watzlawick et al,
1973: 94). La obra dramatica implica para el publico, un meta-andlisis
sobre las interaccionesy, de este modo, relacionamos el juego sin fin
con cierta reflexién respecto de las relaciones comunicativas en la épo-
ca. Recordamos la reflexién del director Andreone sobre el pensamien-
to de Marcuse, en relacion con la interpelacién de la obra acerca del
momento histérico de la puesta en escena, esa Cérdoba de los setenta:

La tradicional frontera entre la psicologia por un lado y la filosofia so-
cialy politica porel otro, hasidoinvalidada porlacondicion del hombre
en la era presente: los procesos psiquicos antiguamente autbnomos e
identificables estan siendo absorbidos por la funcién del individuo en
el Estado, porsuexistencia publica. Porlo tanto, los problemas psicolé-
gicos se convierten en problemas politicos: el desorden privado refleja
mas directamente que antes el desorden de la totalidad, y la curacién
del desorden de la totalidad, y la curacién del desorden personal de-
pende mas directamente que antes de la curacion del desorden gene-
ral (Programa de mano, de El arquitecto y el emperador de Asiria. TEUC,

1970).

Nuestro estudio de la comunicacién con respecto a esta propuesta
neovanguardista del TEUC en relacién con las palabras del programa
muestran cémo se percibia la necesidad de construir las bases y con-
diciones que posibilitaran una comunicacién mas sana, con igualdad
y libertad, fueran de forma simétrica o complementaria, con interac-
ciones flexibles y mas o menos arménicas, aunque fueran criticas.
Asimismo, destacacomo huellade ese tiempo la potencialidad del arte,
y que el teatro posibilitara a la comunidad, mediante el aprendizaje, la
ensefianzay el didlogo no perturbado.
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La proyectualidad utépica

Sabemos que la movilizacion politica producida en nuestro pais en los
70, no solo desde las revueltas populares sino a partir de lecturas co-
yunturales, ideas, y varios acontecimientos sociales deja su huella en
el arte, y produce un movimiento importante. Tales el Mayo francés
del 68 que, junto a la profusién de trabajos de Herbert Marcuse, con-
formaron posibilidades de transformacion. Pellettieri (1996: 205-206)
muestra que la vision de Marcuse fue expuesta de forma masiva en los
distintos ambitos culturales:

Los estudiantesy los obreros de Paris, en mayo de 1968 (...) propiciaban

una verdadera rebelién cultural, no solo en la universidad, sino tam-

bién en la sociedad. Al mismo tiempo, comenzaron a circular en Bue-
nos Aires los textos del fildsofo aleman Herbert Marcuse (Pellettieri,

1996: 205-206).

Despuntamos ese impulso revolucionario del pensamiento no solo
en el Mayo francés, sino que son muchos los historiadores que lo rela-
cionan con procesos culturales complejos, y es explicita su presencia en
las elecciones filos6ficas y estéticas de la dramaturgia de los setenta. Se
conoce ademas por aquella época que el desarrollo de una filosoffa de
vida hippie problematiza la civilizacién industrializada y cadtica de las
urbes, cuestionando desigualdades, relaciones autoritarias e hipocre-
sfas sociales. Dijimos que el director José Luis Andreone cita a Herbert
Marcuse en el programa de mano de El arquitecto y el emperador de Asiria,
y que esa cita opera como fundamento teérico de la puesta en escena.
Ademas, la relacién con el espiritu cultural del Mayo francés quizas se
encuentra también en la misma eleccién de la obra del TEUC, ya que el
autor Fernando Arrabal participé activamenteen lasjornadas parisinas.
José Luis Andreone incorporoé en el programa los efectos de su lectura
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de Eros y Civilizacién, y desde Marcuse destaca cémo el progreso avanza
sobre lalibertad del hombre:

La intensificacion del progreso parece estar ligada con la intensifica-
cién de la falta de libertad. A lo largo de la civilizaciéon industrial la do-
minacion del hombre estd aumentando endimensiény eficacia. Y esta
amenaza no aparece como una transitoria regresion incidental en el
camino del progreso. Los campos de concentracién, la exterminacion
en masa, las guerras mundiales y las bombas atémicas no son una ‘re-
caida en la barbari€, sino la irreprimida implementacion de los logros
de la ciencia moderna, la técnica y la dominacion. Y la mas efectiva
subyugacién y destruccion del hombre por el hombre se desarrolla en
la cumbre de la civilizacion, cuando los logros materiales e intelectua-
les de la humanidad parecen permitir la creaciéon de un mundo verda-
deramente libre (Programa de mano de El arquitecto y el emperador de
Asiria, TEUC,1970).

Andreone acentlia que para la puesta en escena de El arquitecto... se
realiz6 una lectura atenta de Eros y Civilizacion por parte de Juan Carlos
Gianuzzi (actor que representa al emperador) y Edgardo Tranchet (ac-
tor que representa al arquitecto), quienes realizaron un intenso trabajo
de equipo durante seis meses para interpretar sus papeles conforme
a esta idea de resistencia frente a la falta de libertad en las socieda-
des modernas, conceptualizacion critica extraida del texto de Marcu-
se. Respecto a esta eleccién, encontramos que en la Revista Jerdnimo
(1970) Andreone se manifiesta en contra del psicoanalisis como ‘pe-
quefna’ salida de una integracion, pues la obra de Arrabal pone frente
a frente a dos personajes cuyos gritos de angustia corroboran la tesis
del filésofo: “‘como se desprende de las citas de Marcuse incluidas en
el programa, al terminar la obra tendria que aceptarse que todo pro-
blema individual se transforma en problema politico” (Revista Jeroni-
mo, 1970). Seglin Andreone, cuando el emperador es sometido por su
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antagonista a esa especie de juicio en el cual pide que lo condene a
muerte,y que lo coma, vestido con las ropas de la madre, se asiste al fin
de unacivilizacién.

Se conforma una politica cultural universitaria (Gallardo, 2009) en
practicas regionales de resistencia, y se la conoce ademas por la red dis-
cursiva utdpica que se proyecta por las practicas de resistencia de los
jovenes, ademas, en sus diversas creaciones artisticas e intelectuales.
Si la observamos en el marco de la Universidad Nacional de Cérdoba,
en tanto espacio para la comunicaciény accién en extenso, en esta red
discursiva utépica confluyen, como dijimos, las discursividades de pen-
sadores como Herbert Marcuse (El hombre unidimensional, Eros y Civili-
zacion) y Gilles Deleuze (Sacher Masoch y Sade), Blanchot, Bataille, entre
otros pensadores, tal como lo demuestran las numerosas traducciones,
publicacionesy comentarios de y sobre estos autores que se dieron en
ese tiempo. Vale como ejemplo de esta contracultura juvenil, ligada a
la nueva izquierda, aquella que se apropia de ese ideario, especialmen-
te del Cordobazo, para difundirloy promover la resistencia y el desper-
tar de las conciencias. Musitanoy Zaga consideran a la “proyectualidad
utdépica como una categoria intersubjetiva de caracter sociohistérico
que permite articular discursos y practicas” (Musitano, 2009: 4), y que

es posible reconocerla en “sus dimensiones social, politicay pedagogi-
ca mediante el analisis de las representaciones y textualidades drama-
ticas” En la manifestacion/representacion de El arquitecto y el emperador
de Asiria observamos que esta proyectualidad utépica se construye con
representaciones del imaginario que transforman la tradiciéon y pro-
mueven valores emancipatorios, libertarios. Lo constatamos al anali-
zar rasgos utépicos emancipatorios en un lenguaje de accién social, en
confluencia con las tensiones politicas de los setenta, en los lenguajes
creativos desarrollados por los integrantes de la UNC, asi se constitu-

ye una red politica. La proyectualidad utdpica aporta aquella via de
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liberacién que como herramientasirve paraladisolucién del‘estado de
cosas’ dominante. En El hombre unidimensional (1984), Marcuse desarro-
lla el concepto de alienacién que, como sabemos, identifica los indivi-
duos con una existencia impuesta, en la cual encuentran su propio ‘de-
sarrollo’y ‘satisfaccion’. El sujeto alienado es devorado por una realidad
objetiva, inicadimension posible, expandidaentodas partesytodaslas
formas.? Enla apropiacion de Andreone se manifiesta como estructura
de circulo vicioso /juegosin fin/ tanto a nivel comunicacional comoen la
conformacion del sistema dramatico. Esta imagen circular representa
una sociedad que se “autoexpande en una direccién preestablecida’, es
decir, guiada por las crecientes necesidades que generan consumo e
invencién y, al mismo tiempo, contiene y sostiene este mecanismo de
perpetuacion del ‘estado de cosas’

La ideologia de hoy se basa en que la produccién y el consumo repro-
ducen yjustifican la dominacion. La represion de la totalidad se basa
enunalto grado en sueficacia: aumenta la magnitud de la cultura ma-
terial, facilita la adquisicion de los bienes de la vida, hace la comodi-
dady el lujo méas baratos, Ileva areas cada vez mas grandes a la 6rbita
de laindustriay, al mismo tiempo, sostiene el trabajo con esfuerzoy la
destruccion. El individuo paga sacrificando su tiempo, su conciencia,
sus suefos; la civilizacién paga sacrificando sus propias promesas de
libertad, justiciay paz para todos (Marcuse, 1968:112-113. El destacado
es nuestro).

En el emperador la ‘voluntad’ de establecer el control y la discipli-
na respecto del otro y del entorno natural se representa de varias ma-
neras, como cuando enumera las teorias cientificas y sus beneficios; o
cuando manifiesta las costumbres y usos sociales que reverencia en las

21 Marcuse en El hombre unidimensional (1984) examina la decadencia de la conciencia que se
produce por los distintos controles de la informacién.
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audiencias civiles, religiosas y eclesiasticas. También, cuando enumera
los artefactos materiales de la civilizacidon que estan ausentes en la isla:

EMPERADOR: ;La Filosoffa? ;Yo? jAh! jLa Filosofia! jQué maravilla! Al-
glin dia te ensefiaré esa maravilla humana. Ese divino fruto de la Civili-
zacion. Pero, decime, ;cémo te las arreglas para hacerel diay la noche?
ARQUITECTO: ;Eh?Y...es de lo méas facil. Nisiquiera sé cémo se hace.
EMPERADOR: Y esas palabras... jBruto ignorante! No sabés nada! jNo
conocés nada! Yo te hablé de la television, de la cibernética [agregado
en la apropiacion de TEUC] de las gaseosas cola, de los museos de Ba-
bilonia, de nuestros Ministerios, de nuestros Papas, de las organizacio-
nes internacionales, de |la profundidad de nuestras teorias...

En la textualidad dramatica la progresiva descripcion de la civiliza-
cion se realiza mediante los discursos y el relato de la ‘praxis’ del empe-
rador. En base a este devenir se manifiesta un crecimiento de lo racio-
nal que hace de la tierra, irénicamente, el mejor lugar:

EMPERADOR: ;Yo soy el emperador de Asiria! ;Cémo?;Te atreves a re-
belarte contra mi poder sin Iimites, contra mi ciencia y mi elocuencia
soberana, contra miverbay stper verba?

ARQUITECTO: Que se arrojaran al paso del mas poderoso de los empe-
radores de Occidente (se arrodilla a sus pies).

EMPERADOR: ;De Occidente? De Occidente y de Oriente. ;O ignords
que Asiria ha lanzado ya numerosos satélites tripulados a Neptuno?
iHabla! ;Hay algo que pueda compararse con eso?

ARQUITECTO: Nadie es mas brillante sobre nuestra amada Tierra.

Marcuse (1968: 103) expone que a mayor racionalizaciéon se produ-
ce/refleja mas dominacién, porque se mantiene a los individuos como
instrumentos de distintos controles (trabajo, nivel preescolar, escuela,
talleres, de la radio y la televisién, etcétera) obligandolos a trabajos
forzados y a la renuncia de las libres conciencias: “la dominacién ya
no solo simple o esencialmente sostiene privilegios, sino que también



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 95

sostiene a la sociedad como conjunto en una escala cada vez mas
amplia” (Marcuse, 1968: 103). En este aspecto, observamos una serie
de antagonismos relacionados a las normas, reglas y leyes sociales
del emperador y las condiciones sociohistéricas y culturales que
pretende imponer. A la vez, se presenta la debilitacion del arquitecto
y del héabitat ‘natural’ en el cual Eros va siendo disminuido vy las
tensiones con Tanatos se producen con altos grados de destructividad,
comunicativa y fisica. Siguiendo la reflexién de Andreone sobre Eros
y Civilizacion y su correlativa interpretacion de la obra, destacamos
que los niveles de represion en aumento estaban ligados a conflictos
afectados por el instinto de muerte. En la isla, al inicio de la obra, la
accion se desarrolla en un espacio natural, antes solamente habitado
por el arquitecto. Se construye una comuniéon con el entorno mediante
la ‘pureza’ del personaje y aunque en la obra de Arrabal encontramos
algunas diferencias con la apropiacién del TEUC, el concepto deisla sin
civilizacién resulta la misma:

Ruido de avién. El arquitecto como un animal perseguido y amenaza-
do, busca un refugio, corretea, cava en la tierra, tiembla, corretea de
nuevo y, por fin, esconde la cabeza en la arena. Explosién y resplandor
de Ilamas. El arquitecto con la cabeza contra el suelo y los oidos ta-
pados con los dedos, tiembla de espanto. Pocos momentos después
entra en escena el emperador con una gran maleta. Tiene una cierta
elegancia afectada, intenta permanecer tranquilo. Toca al arquitecto
con laextremidad de su bastén al tiempo que dice (...) (Arrabal, 2004).

Mientras que en la apropiaciéon del TEUC (1970) leemos:

Se oye un zumbido que va aumentando inquietantemente. Como un
animal amenazado y acorralado, el arquitecto busca un escondrijo en
la tierra para protegerse de algo que lo perturba poderosamente. Se
desplaza corriendo hacia distintos lados, hasta que, desesperado, se
encierra en si mismo, cubriéndose con sus propias manos y brazos.
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El zumbido ahora se ha hecho ensordecedor y culmina en una gran
explosién. Silencio. Instantes después aparece el emperador con una
gran valija.

Marcuse (1968: 113) explica que en la cumbre del progreso, el terror
y la destructividad son asimilados a la normalidad, estas caracteris-
ticas se encuentran en los parlamentos e interacciones de las figuras
textuales de El arquitecto y el emperador de Asivia, por ejemplo cuando
narran irbnicamente las caracteristicas de la civilizacion y el progreso:
“..el hombre ha descubierto todo lo que es necesario para su bienestar
y hoyendiaeselsermdspleno, integroy felizde la Creacién’, expresa el
personaje del emperador. En un ‘estado grotesco’ esta figura del empe-
rador describe los beneficios de las tecnologias desarrolladas y de las
teorias acumuladas por la humanidad:

ARQUITECTO: Contame cémo es el mundo.

EMPERADOR: Querras decir el mundo civilizado. jQué maravilla! Mira:
Durante millones de afios el hombre ha almacenado conocimientos y
ha enriquecido su inteligencia hasta llegar a esta maravillosa perfec-
cién que se ha vuelto la vida. Por todas partes la felicidad, la alegria, la
tranquilidad, las risas, la comprensién, la solidaridad. Todo esta conce-
bido para hacerla paz mas durable.

Las experiencias traumaticas en el origen de la civilizacién represi-
va son analizadas por Marcuse como “preindividuales genéricas” del
hombre y, de este modo, explica que la civilizaciéon todavia esta deter-
minada por la “herencia arcaica” e incluye no solo disposiciones, sino
también contenidos ideolégicos, huellas en la memoria de las expe-
riencias de generaciones anteriores:

La psicologia individual es asi, en si misma, psicologfa de grupo, en

tanto que el individuo mismo todavia tiene una identidad arcaica con

las especies. Esta herencia arcaica es un puente sobre el “abismo que

separa a la psicologia individual de la psicologia de masas... (Marcuse,
1968: 70).



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 97

Esta concepcidn, sostiene Marcuse, tiene implicancias negativas so-
bre la ciencia social porque la psicologfa hacea un lado el velo ideol6gi-
coy delineala construccién de la personalidad sobre bases represivas:

La personalidad auténoma de este [hombre] aparece como la mani-
festacion congelada de la represién general de la humanidad. La au-
toconciencia y la razén que han conquistado y configurado al mundo
histérico lo han hecho sobre laimagen de la represion, interna y exter-
na (Marcuse, 1968: 70).

En la mayoria de las escenas la disolucién y desconfirmacién de
los personajes puede observarse a nivel comunicativo y fisico; y las
acciones dramaticas estdn marcadas por un interés y tendencia hacia
la muerte. Especialmente por los preparativos del ritual mortuorio
ligado a lo ceremonial civico-religioso que resulta luego de los fracasos
de ‘convivencia'y comunidad entre ellos.

EMPERADOR: Be...sa..me (lo besa). “Muero contento. Hemos...?> no, aban-
dono... este mundo mortal para..” (...)

(..) EMPERADOR: Mira. Hacé lo que quieras. Pero tené mucho cuidado
con mi muerte. jNada de equivocaciones! jPorque otra vez esto no ha
sido otra cosa que un montén de errores!

Desdealli, podemos interpretarlaidea que expusiera Marcuse (1968)
respecto de la relevancia que adquiere Tanatos sobre las sociedades:

Es el fracaso de Eros, la falta de satisfaccién en la vida, el que aumenta
el valor instintivo de la muerte. Una profunda tendencia interior en el
organismo milita contra el principio gue ha gobernado a la civilizacién
e insiste en el regreso a la enajenacién (1968:120).

22 En el texto base de Arrabal encontramos: “Me muero contento... y estoy satisfecho’y, como
seleeen lacita, enlaversion del TEUC han agregado el “Hemos..”, creemos que hace alusién a
la frase atribuida al sargento Cabral cuando habla a San Martin, seglin el texto de la Marcha
a San Lorenzo. Y en este mismo parrafo el TEUC agrega ademas “chacarero” (en la version de
Arrabal dice “zampatortas”), que no es un detalle menor porque destaca la importancia del
sacrificio heroico por la patria, en contraposicién con los trabajos del campo.
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En esta escena destacamos la ritualidad respecto de la muerte y los
juegos ceremonialesy violentos en torno de ella. La voluntad del arqui-
tecto de abandonar esa dindmica agresiva se traduce en una intencion
de salida respecto de los juegos del poder grotesco y cruel. Aunque la
estructura draméatica manifiesta de forma recurrente estas intenciones
de escapatoria por parte del personaje/sujetado y enajenado, se pro-
duce la imposibilidad de una completa salida del sistema pues surge
la Razén Occidental con todo su peso histérico.

El impacto del progreso convierte a la Razén en sumisién a los he-
chos de la viday a la capacidad dindmica de producir mas y mayores
hechos de la misma especie de vida. La eficacia del sistema impide que
los individuos reconozcan que el mismo no contiene hechos que no
comuniquen el poder represivo de la totalidad (Marcuse, 1984: 36-37).

La represion sutil en la realidad del padre —que en lo social esta
restringida a la familia (como autoridad biolégica individual)— expli-
ca Marcuse que resurge en la administracién puiblica con mucho mas
poder porque, tedricamente, debe preservar la vida de la sociedad y,
asu vez, lo hace desde leyes que resguardan la administracién en siy
no lo social (Marcuse, 1968:104). Precisamente, la apropiacion del TEUC
muestra una critica al ‘estado de cosas sociales’, mediante |a represen-
tacién de lo opresivo cuando la administracion es arbitraria y que fun-
ciona mediante ‘leyes grotescas’, evidente en la escena del juicio o en
las practicas de la institucion religiosa, entre otras. Las distintas moda-
lidades de opresidon presentes en laisla, y a través de “lo que retorna de
la civilizacion”, son instituidas y cotidianamente las instituye el empe-
rador; estos instrumentos Ultimos de la civilizaciéon (que atormentan
en laislaal arquitecto) aparecen como ‘garantes’ de la libertad, aunque
paradodjicamente reprimen sea de forma sutil o manifiesta.

El emperador resurge como el ‘padre’ y establece la dominacién
por su propio interés como se observa en el adoctrinamiento hacia el
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arquitecto, como si fuese un nino que debe ser conducido e incapaz de
pensar o actuar por si mismo. El emperador hace callar al arquitecto,
le dice que solo él hablay, otras tantas veces, lo Ilama “joven apresura-
do” que nosabe nada o esjuguete deilusiones, ‘activando’la educacion
autoritaria en base a 6rdenes sin fundamentos. De este modo, justifica
que el ‘orden” que trae a laisla es el de |a “excelsa civilizacion”.

Por el contrario, la escena del canibalismo, a la luz de lo dicho, se
muestra como un desenlace crucial acompanado de la angustiante y
ambivalente culpa por la supresion del padre, es ademas el derroca-
miento de la Ley establecida que se manifiesta de distintas formas en
la figura fuerte’ del emperador.

Asimismo, en la construccion de la isla (cuyo punto inicial es una
naturaleza ‘pura’) vemos que el espacio dramatico deviene en civiliza-
do juntamente con sus respectivos mecanismos de opresion y some-
timientos. Se presenta al emperador cargando el espacio de la utopia
(la isla) con los dones de un poder grotesco que dan lugar al tragico
desenlace de la antropofagia y que es, a su vez, una especie de libe-
racion ligada, respecto de la agresividad continua. Ademas, distingui-
mos la resistencia del arquitecto al sistema de opresion, cuando quiere
huir de la isla en su piragta o intenta cambiar de tema para salir de
interacciones perturbadas, o cuando sigue el “discurso” del emperador
para no discutir, o no prestarle atenciéon, manifestando cierta fuga.

23“La prehistoria del sentido de culpa tiene su“origen”en el complejo de Edipoy fue adquiri-
do cuando el padre fue asesinado por la asociacion de los hermanos, quienes satisficieron su
instinto agresivo, pero el amor que tenian por su padre les provocé remordimiento, creando
el superego poridentificaciény asi las “restricciones” que deberian prevenir la repeticién del
acto. Subsecuentemente, el hombre se abstiene del acto; pero de generacién en generacion
el impulso agresivo revive, y de generacidn en generacidn la agresién tiene que ser inhibida
de nuevo” (Marcuse, 1968: 91-92).
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Imagen12. El emperador (Juan Carlos Gianuzzi) en estado de alegria y juego.

Por otro lado, como ya dijimos, el emperador en la escena del juicio
intenta escapar/resistir al poder arbitrario, hasta que finalmente deci-
de entregarse en busca de una transformacién y exceso a través de la
escena de canibalismo. Seglin Marcuse la revuelta y la resistencia se-
rian un crimen supremo contra el ‘sabio orden’ que asegura y perpetta
las reproducciones del sistema opresivo:

La pobreza que prevalece todavia en vastas areas del mundo ya no se
debe principalmente a la pobreza de los recursos (bienes) humanos y
naturales, sino a la manera en que estos son distribuidos y utilizados.
Esta diferencia puede ser irrelevante en la politica y para los politicos,
pero tiene una importancia decisiva para la teorfa de la civilizacion que
deriva de la necesidad de la represién de la “natural” y perpetia des-
proporcién entre las necesidades humanas y el medio ambiente en
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gue deben ser satisfechas. Si tal condicién “natural”, y no ciertas insti-
tuciones sociales y politicas, da la razén para la represién, esta ha Ile-
gado a serirracional (Marcuse, 1968:104-105).

La discrepancia entre la liberacion potencial y la represién, indica
Marcuse, llega a envolver todas las esferas de la vida en todo el mundo:
“la racionalidad del progreso realza la irracionalidad de su organiza-
ciony direccion” (Marcuse, 1968: 113). En estas condiciones, tanto la co-
hesién social como el fuerte poder administrativo se legitiman a modo
de protectores del sistema capitalista respecto de la agresion directa, lo
cual noimplica que se elimine la agresividad acumulada:

La manipulacién de la conciencia que ha tenido lugar a lo largo de la

6rbita de la civilizacion industrial contemporanea ha sido descripta en

las diferentes interpretaciones de las culturas totalitarias y “populares”:

coordinacion en la existencia privada y publica de las reacciones es-
pontaneasy las requeridas (1968: 113).

En la apropiacion del TEUC se actualiza una resistencia y, como di-
jimos, el rechazo del sistema, tal como propone Arrabal en su texto
“‘base’, y que en escena estos dos personajes interactlaron de forma
alucinada, perturbada y cruel. Con estas condiciones, se formé vy
transformé un todo dramatico y el aqui-ahora de la representacién
relaciond cddigos compartidos porlasociedad cordobesade los setenta
incluyendo los usos de lenguaje local y alusiones a hechos, personajes,
frases. El lenguaje regional de esta apropiacién permitié una distancia
respecto de la obra del dramaturgo espanol, manteniendo su lenguaje
de rupturay estética vanguardista logro la critica respecto de los usos y
los poderes hegemonicos, con la recusacién a lo legitimado:

ARQUITECTO: Premio-Nobel-que-vos-rechazaste-porque...
EMPERADOR: jPero callate, boludito! ;Qué entendés vos de moral?
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Marcuse en El hombre unidimensional (1984 24) observa las relaciones
del podery nos permite verlas representadas en la obra, analizar en re-
lacién conlaliberacidnrespectodela propaganda, del adoctrinamiento
y manipulacién de los gobiernos.? En la figura del emperador se hacen
manifiestos, de modo grotesco, los resabios del control y la disciplina
impuesta por el aparato productivo que tiende a hacerse totalitario.
Y si, como destacaba Marcuse, ello determina exhaustivamente las
aspiracionesy las necesidades del colectivo, es vigilando y borrando la
oposicion entre lo ptblico y lo privado como se sostiene. En la figura
del emperadorse representa lo que es propio de una ‘sociedad cerrada,
gue se impone progresivamente en el espacio de la isla, él establece
roles, jerarquias y controles. En ese espacio y en la escena se conoce lo
que cotidianamente oprime:

La sociedad tecnolégica es un sistema de dominacién que opera ya en

el concepto y la construccién de técnicas. En cuanto universo tecnolé-

gico, la sociedad industrial avanzada es un universo politico, es la tlti-

ma etapa en la realizacion de un proyecto histérico especifico, esto es,

la experimentacion, transformacién y organizacion de la naturaleza
como simple material de la dominacién (Marcuse, 1984: 24-25).

Por otra parte, sabemos que la vanguardia histérica de principios y
alnlademediadosdesigloxxnosolosesublevérespectodelasformas,
sino buscando otras significaciones, contenidos y acciones draméticas
alejadas de las tradicionales, percibimos asi la articulaciéon que realizé
Andreone desde lalectura criticade Erosy Civilizacion, con susabersobre
el movimiento panico y otros influjos neovanguardistas. Por ejemplo,
la eleccién de Andreone —en tanto discipulo de Grotowski— indicé

24 “Los expertos en los medios de difusion masivos transmiten los valores requeridos; ofre-
cen entrenamiento en eficiencia, tenacidad, personalidad, suefios, romances. Contra esta
educacién, la familia ya no puede competir. Conforme la dominacién se congela en un sis-
tema de administracién objetivo, las imagenes que gufan el desarrollo del superego se van
despersonalizando” (Marcuse, 1968: 109-110).
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desde la Escuela de Artes la relevancia y predominio del trabajo del
actory de lo escénico como acto ritual, generando la participacion del
publico en suma cercania, y para que se produjera cierta interpelacién
e intervencion con respecto a los acontecimientos sociales y culturales,
saber critico:

Las necesidades politicas de la sociedad se convierten en necesidades
y aspiraciones individuales, su satisfaccién promueve los negocios y el
bienestar general, y la totalidad parece tener el aspecto mismo de la
Razén. Y sin embargo, esta sociedad es irracional como totalidad. Su
productividad destruye el libre desarrollo de las necesidades y faculta-
des humanas, su paz se mantiene mediante la constante amenaza de
guerra, su crecimiento depende de la represién de las verdaderas posi-
bilidades de pacificar la lucha por la existencia en el campo individual,
nacional e internacional (Marcuse, 1984: 19-20).

Elanalisis queel fildsofo (Marcuse, 1968:113) realizade lassociedades
en los anos sesenta y setenta resulté central para esta puesta de 1970,
porguesureflexién destacalasdevastadoras consecuencias producidas
por el avance de la ‘racionalidad’ respecto de la libertad humana y
con el dominio de la naturaleza. La obra del elenco se movié dentro
de una propuesta utépico-distopica de la neovanguardia, intentando
una efectiva autodeterminacién de los sujetos/espectadores. Con
este enfoque, vemos la emergencia transformadora de la obra, con
una mirada en ese tiempo presente, es decir, en términos de las
potencialidades sociales para la construccién de un mejor futuro. Por
medio del andlisis de las interacciones y por la puesta en escena de
las relaciones de poder, se propusieron ciertas formas de liberacién, el
despertar de las conciencias oprimidas, y una visiéon de la vida junto
con el arte, como conjuncién de un mayor proyecto utopico.
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Teatro, humory politica en la Cérdoba de los 70
Adriana Musitano

.. Brechttambién, y mas menudo, inventariaba las técnicas que
contribuian a “volver extranas” las cosas; y si bien no se limitd

al teatro ... la mayor parte de las técnicas asi inventariadas son
técnicas teatrales que recomiendan una forma especial de
actuaciony de extrafiamiento: pasar letra, por ejemplo, o mostrar
como es el personaje que se esta representando y cuéles son sus
rasgos caracteristicos sin intentar “transformarse” en él. Estas
técnicas se extienden a los aspectos fisicos de la escenografiay
los “carteles”, y también al uso de la musica. Pero seria importante
entender todo esto, ademéas —a la manera de las meditaciones de
Loyola o de la disciplina espiritual de Grotowski—como un modo
simbdlico o un método para procesar la realidad: las “técnicas”
mismas tienen un sentido simbdlico por derecho propio, no son
simples medios que conducen a un fin (Jameson, 2013: 65).

En el teatro universitario de Cérdoba el humor conforma una estrate-
gia diferenciadora que conjuga politica, estética y pedagogia, y si bien
puede ser inventariada como técnica, a la vez, es mucho méas que un
simple medio, porque amplia sentidos y horizontes realizables, tal
como el epigrafe de Jameson puntualiza respecto de Brecht. Analiza-
mos el humor en textos y practicas espectaculares del Teatro Estable de
la UNC (TEUC),* porque este grupo, al igual que el LTL, La Chispay Teatro
Estudio Uno son parte de ese nuevo teatro cordobés, y conforman el

25 Este capitulo reelabora parte del publicado en Ana Flores (2015), y con esta reescritura
buscamos contrarrestar el caracter ausente del teatro del pasado, porque nuestra propues-
ta de investigacion atafie a ese teatro ausente (De Marinis, 1997, Musitano, 2016), y acerca
datos objetivos, que se enriquecen con la memoria de protagonistas, y mediante el andlisis
interdiscursivo. De esa manera vinculamos la produccién teatral al imaginario transgresor
de los setenta.
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fendmeno de renovacion teatral que los medios graficos de la época re-
conocian en relacién con transformaciones del sistema de producciéon
teatral, vinculados a la realidad, y que constituian un tipo diferente de
recepcion, acercando arte y vida, con nuevos aires de libertad en los
tiempos finales de la dictadura de Onganiay los del gobierno de facto
de Levingstony Lanusse. En el teatro universitarioy en las producciones
ligadas a la Universidad —que se muestran en publico entre 1970 y
1974—encontramos que el humor es mas que un recurso: es tanto una
estrategia de experimentacién cuanto un instrumento de critica al
sistema intersubjetivo que cuestiona.”

En la modalidad de trabajo propia de los 70 en el TEUC, el humor
opera como critica liberadora, a veces parddica y cruel, es violencia e
ironfa cuando denuncia la violencia generada por el autoritarismo,
cuando testimonia los conflictos irresueltos de una sociedad conserva-
doray como arte politico no soloinvita a la reflexién, sino que promue-
ve transformaciones. Este teatro cuestiona el contexto sociopolitico y
en las puestas en escena presenta el caracter perturbado de las interac-
ciones (Watzlawick et al, 1973), mediante el humor asimismo exhibe,
distanciadamente, la transitividad con lo real que se repudia, y cémo
las practicas de dominio se mantienen para sostener un sistema in-
equitativo. En los textos dramaticos y pre-espectaculares reconocemos
dos dimensiones valorativas: una, critica al pasado y presente, contra
lo que se rechaza, y otra, que se busca lo posible, con horizonte en el
futuro. En esa confluencia entre arte y testimonio, como ataque a lo
real, la alusién, la parodia, o el ridiculo, funcionan como antidotos de

26 Como se analizé en capitulos anteriores, si bien el TEUC era un elenco oficial con presu-
puesto, salas, programacién anual, por otra parte, por su insercién en el nuevo teatro cor-
dobés, con sus opciones artisticas e ideoldgicas a partir de 1970 el elenco no resulta atado
al sistema, porque su politica no podria calificarse de oficial, sino que méas bien operé en
apertura a formas transgresoras, y muchas veces como resistencia.
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los dogmatismos y autoritarismos, y el humor liberador alcanza en el
teatro su sentido plenoy productividad politica.

En escena, el cuerpo actla y constituye el espacio donde se mani-
fiestan y realizan los conflictos, y por ello en nuestro estudio sobre El
arquitecto y el emperador de Asiria (Arrabal/TEUC,1970) exponemos cémo
el teatro crea una instancia performdtica por y para el juego teatral,
mientras que luego en otro capitulo en Algo por el estilo (1974, LTL), hu-
mory politica serd la formula para analizar los juegos de palabrasy la
parodia, a partir del nuevo contrato que instalan en complicidad con el
publico. Por su caracter representacional, cuando el teatro pone en es-
cena interacciones, conflictos y comportamientos paradojales, alcanza
ensuartisticidad la mayor eficacia. Pasionesy saberes producen placer,
y siademas adviene lo reflexivo las diferentes formas del humor se vin-
culan a la comunicacion. Si el teatro mira a la institucion Universidad,
evidencia desde ese eje la perturbacién social, y también la salida al
desequilibrio abierta por el debate, asi como la posible transformacion
de la crisis. Nuestra hipdtesis de investigacién asume que estas proble-
maticas se hallan en consonancia con lo analizado en el libro sobre El
Departamento de Teatro, un escenario moderno, con respecto al rasgo iden-
titario del teatro universitario y, por la manera de construir el mundo
como ciudad de frontera (Aricd, 1989; y en Crespo, 1999), se articula en
el ejercicio del arte con una proyectualidad utépica que fue criticamen-
te tras los problemas y tensiones de la Cérdoba moderna y tradicional,
redimensionando las interacciones en la escena y transformando los
modos de comunicar valores, ideas y las formas de divertir/liberarse.

Sabemos que la propuesta artistico-politica no siempre fue explicita
y que el juicio critico de actores y demas teatristas universitarios provi-
no de la observacién, documentacién, debate y recusacién de lo histé-
ricoysocial—en rechazodeciertatradicién teatral argentinay europea—
con una gradual apertura a lo latinoamericano (véase los estudios de
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Curtino en el libro antes mencionado sobre el Departamento, y, entre
otras, la entrevista a Eddy Carranza en el libro Protagonistas del nuevo
teatro cordobés). La recusacion que se hace del capitalismoy de la moral
burguesa en el teatro universitario, tuvo su fundamento en la praxis
profesional en la tarea del grupoy en la improvisacion. Los grupos bus-
caron movilizar (y en algunos casos concientizar para la accién) para la
sensibilizaciony la reflexion, sea porgue se entendid que el arte poseia
un poder de integracién ciudadana, o porque desde el sinsentido, el
humor ludico o cruel, se cuestionaban los valores, revelando las con-
tradicciones. La provocacion revulsiva fue otro modo de resistencia que
supo ejercer muy bien el TEUC.

El estudio del humor muestra que desnaturaliza lo que en la vida co-
tidiana o ciudadana se mistifica —a través de distintas formas como la
parodia, laironia, el ridiculo, la burla, el desconcierto, la parabasis (téc-
nica que sucedia cuando el coro en la comedia antigua, estando solo
en escena se comunicaba con el publico para la critica, o por medio del
reproche o las bromas de los actores a si mismos, ya fuera de papel)—y
promueve el debate sobre las situaciones de violencia que suceden en
la cotidianidad (en relaciones de poder, institucionales, pedagdgicas,
familiares o de pareja). Asimismo, por la apropiaciéon del pensamiento
y propuesta de Brecht el humor fue en este teatro universitario mas que
un recurso teatral, porque consolidé una identidad critica que puso, en
primer plano, cudles eran los objetivos a sitiar —sociales, individuales,
0 politicos— para que la transformacién de la realidad comenzase a
suceder.
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Crueldad y distopia en una apropiaciéon del TEUC

El arquitecto y el emperador de Asiria de Arrabal (TEUC, 1970) alcanzé —a
través de situar temporal y espacialmente los actos e imagenes— sig-
nificaciones de verdad (en el sentido de Benjamin, 1970). Para que un
hecho teatral genere esas significaciones de verdad no basta un texto
revulsivo, sino que produzca un acontecimiento. En nuestro caso, a este
acontecimiento se lo comprende mejor si lo sitdamos en su momento
histérico determinado: el estreno se produce en una ciudad de frontera
(Cérdoba), con una experiencia de cruces entre clases y saberes, en una
época de revuelta (a un ano del Cordobazo), y con un grupo especifico,
gue viene de una importante crisis institucional, (el TEUC, elenco uni-
versitario que se habia quedado sin elenco, por renuncia masiva, unos
meses atras).”

Para dar cuenta de este particular anclaje (temporal, experiencial y
politico institucional) del texto de Arrabal, en primera instancia, anali-
zamos aquellos puntos en los que el texto pre-espectacular se actuali-
z6 verbalmente para lograr un mayor acercamiento a los espectadores.
Observamos el uso de insultos, tipicos del habla argentina, que unen
27 Como esta dicho el grupo de Teatro Estable era parte del Departamento de Arte Escé-
nico de la Escuela de Artes (UNC) y, como en otras puestas, en esta obra participan actores
egresados, docentes y estudiantes, siendo el profesionalismo un rasgo de la identidad uni-
versitaria (como se aprecia en capitulos anteriores). Si bien desde la institucion el objetivo
central fue la difusion de obras de excelencia, se eligié el camino de la transgresién, neovan-
guardista, mediante los textos (de Genet, Arrabal, Turrini, y Athayde), con los que se trabajo
contralos valoresy moral burguesa. Recordamos ademas que el trabajo experimental en las
puestas fue la constante: el TEUC innové en magquillaje, vestuario, actuacion y escenografia
y el trabajo del grupo dejé una importante huella en el teatro nacional. Textos y puestas
reelaboran desde lo politico lo planteado en la vanguardia del Di Tella, a través de directores
como Petraglia y Villanueva, y también con los directores invitados. Por ejemplo, en 1970,
Andreone y Romeo —formados en la linea de Grotowski, véase Berardo, en el libro sobre El
Departamento de Teatro, un escenario moderno— tratan de unir experimentacién y com-

promiso. Ellos, después del golpe de Estado del 76, trabajaran juntos en el exilio en Brasil,
presentando obras sobre la problematica obrera.
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lo afectivoy apelativo. Mientras que en lo espacial, destacamos el entre,
el trabajo con lo insular, los personajes se movian en la escena en ese
espacio diferente, que posibilité hacer que aquellos rasgos utépicos
necesarios para la transformacién fueran materiales, concretos, perci-
bibles porlas palabrasy la actuaciéonY que con tono parédicoy de bur-
la, alli, en ese entre el mundo civilizado y el mundo salvaje, se produjera
el vinculo para la verdad entre los dos personajes. La accién y relacion
delarquitectoy el emperadoren laislainvierten tanto la historia de Ro-
binsony Viernes, cuanto la de Pigmalién y su creacion. Sucede un entre
bufoy terapéutico, que configura la faz libertaria del texto, acorde a las
expectativas de |la época, contra la represién sexual y social, desmon-
ta falsos valores e hipocresias, criticando los vinculos tradicionalistas
con la familiay las creencias, que los dos personajes cotejan constan-
temente con las acciones del Estado.

Cuando pensamos lo critico y lo utépico en relacién con el espacio
aparece el entre, neutro y liminar, no habitual, representado por la isla
desierta y materialmente en cercania, por el propio formato del esce-
nario, sin limites precisos entre escena y sala, y el teatro de cdmara,
para no mas de cincuenta espectadores. Por otro lado, si consideramos
la historiay accién teatral el espectador reconoce que el mundo donde
vivia el arquitecto era muy diferente del mundo del emperador, en el
gue pueden apreciar rituales vaciados de sentido, los lever de esa socie-
dad cortesana que se describe como Asiria, o aquella alienante y con-
sumista contemporanea que el piblico conoce por el testimonio de la
supuesta esposa/arquitecto del oficinista/emperador. Este desdobla-
miento de personajes, de roles, tiempos, suman significaciones a este
espacio del entre. Le dan una mayor densidad. La obra en tono parédico
al publico lo ubica entre el poder autoritarioy la anarquia. Por momen-
tos la accién incursiona en lo pautado como tabd, por los travestismos
de los actores, con los juegos teatrales y cambios de roles, se trabaja en
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un orden de ruptura de lo establecido, en coherencia con los procesos
de transformacién que eran propios del imaginario utépico y critico de
la época, tal como lo conocemos por distintos estudios sociolégicos,
historicos y estéticos (Casullo, 1998, Marcuse, 1968) y por los dichos de
quienes participaron de la produccién y hecho estético (entrevistas a
Lancestremeére, Devetach, Brandan, entre otras). Afirma Nicolas Casu-
llo (1998) que:

En los 70 puede decirse se instituye el debate politico-intelectual, in-
formativo-mediatico y tedrico-conceptual que redefine y encauza la
comprensién de las cosas del pafs. Queda trazado un surco profundo
de lectura desde lo nacional, alin por encima de posteriores gestiones,
gobiernosy programasy de las propias defecciones peronistas.

Para acercarnos a ese teatro ausente, buscamos detalles en la textua-
lidad dramatica y de las puestas que puedan cotejarse con documen-
tos, escritos y audiovisuales, gue nos digan de las relaciones vitales con
el publico, considerando actos e imagenes en el espacio teatral, modos
de actuacion, maquillaje, vestuario, al igual que valores y roles interac-
tuantes (Musitano, 2016a). Si ubicamos el espectaculo en el espacio de
camara de la sala, el uso del cuerpo—tanto de gestualidad desenfada-
da como de cierta solemnidad— que se muestra las fotos, se advierte
como posible un modo de convivio intenso, conmovedor, con mucha
cercania con el publico. Si tenemos en cuenta que la puesta en escena
—acorde con la propuesta del texto de Arrabal y con la experimentacion
actoral ligada a Grotowski, a partir de su director José Luis Andreone—
podemos inferir que al cuestionarse la teatralidad tradicional y por el
divertimento irénico contra la moral burguesa, cuando devienen en
acto ritual acercan lo humano y animal que produjo seguramente en
el Teatrino un acontecimiento. Si, seguramente porque la percepcion
tenfa como huella la experiencia vivida en comunidad, la revuelta
popular, parte del horizonte de expectativas del piblico. Ademas, la
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vanguardia estética habia ingresado provocativa (social, psicoldgica o
politicamente) a la universidad, se habfa instalado con las experiencias
musicales, con las bienales de arte, eran esas las otras condiciones de
recepcion, quessi bien puede que no hayan determinado la produccion,
quizas si transfigurado las lineas de interpretacion y recepcién, al ser
parte del momento.

Un afo después del Cordobazo, el 19 de junio de 1970, se estrena El
arquitecto y el emperador.. en un tiempo dificil, de gran efervescencia
politica y, gque como antes dijimos, ahi es cuando inicia la trayectoria
del elenco. La sociedad cordobesa y argentina, en estado de
disconformidad, intentaba salir de una dictadura y vivia una situacion
de desorden, ingobernabilidad (pensemos en los recambios militares
después de la revuelta popular del 69, y en los esfuerzos para dejar
el poder a través de lo que se llamd el Gran Acuerdo Nacional). La
insatisfaccién por el fracaso de las politicas del gobierno de Ongania
devino en movilizaciones estudiantiles, sindicales y actividad de los
grupos armados. Ademaés, a inicios de 1970 son parte del contexto del
estreno, las encerronas al director de la Escuela de Artes, las protestas
y la salida de los alumnos disidentes del Dpto. de Teatro, que luego
serfan parte del grupo LTL, propulsores de la creacién colectiva contra
el teatro de autor, y a favor de la unién de las dos vanguardias y de lo
latinoamericano.

Esta sociedad activista, conformada antagénicamente (Mouffe,
1996),experimentdalavezunprocesode modernizacidonyde militancia
revolucionaria—con acciones en contra del capitalismo, la dependencia
frente al imperialismo, la injusticia social,y a favor de la distribuciéon de
la rigueza. Por otra parte, sabemos que subterraneamente continu6 el
accionardeciertos gruposconservadores,dederecha,ligadosadistintas
fuerzas institucionales y al poder represivo, militar y paramilitar, que
buscaban a su vez imponer su orden, su disciplina, mediante distintas
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practicas autoritarias, en defensa de un sistema econémico, politico y
social, detipoliberal, acciones que salieron a luzy se impusieron desde
1974 y especialmente desde 1976 hasta el reingreso a la democracia en

1983.

Imagen 13. En esta escena el arquitecto (Tranchet) escénicamente elabora uno de los objetos
con los que representa al emperador, jugando coloca uno de los sombreros con los
que este intercambiaba roles.
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Ante este panorama politico-social la obra de Arrabal se muestra
distépica, porque su teatralidad resalta lo negativo de las relaciones
humanas, interacciones perturbadas, el arquitecto y el emperador
muestran la violencia, animalidad, hipocresia. Y con respecto a lo tea-
tral la obra destaca lo efimero del acto escénico, y la fabula, no lineal,
fragmentaria, se organiza seginimagenes oniricas, surreales, fantasias
eréticas, miedos... que muestran aspectos negativos de la vida en socie-
dad, y eso se hace més intenso porque los actores mas que representar
actlian, son cuerpo y presencia ante los espectadores. Segln las fotos
los actores—los dos egresados del Dpto. de Teatro, Gianuzziy Tranchet—
parecieran que no interpretan al emperador y arquitecto sino que jue-
gan roles, sociales y psicolégicos, mudan de amo a esclavo, de madre a
hijo, de monja a juez, ellos hacen constantemente, no representan mi-
mética sino distanciadamente la historiay personajes.

Esta puesta del TEUC innové y resignifico las relaciones de poder en
el trabajo, la familia y la politica. Sabemos que cuando se toma con-
ciencia de estar dentro del teatro el espectador trastoca su rol, toma
distancia, porque el espacio y los actos lo llevan a mirarse como publi-
co, por la inmersién y extranamiento en la escena. Seguramente ese
movimiento critico y autorreflexivo, metateatral, produjo reacciones,
sensaciones, pensamientos.

Esta autorreflexividad (Breuer, 1981: 121-138) y modalidad parddica,
junto con la percepcién del espacio promovieron una experiencia tea-
tral para el saber objetivo y metateatral. O sea, sucedi6 ante el publico
algo mas que una instancia ficcional y transitoria. Si bien nos referimos
a los efectos posibles que la actualizacion textual planted, inferimos
que porla apuesta experimental se violentaron valores y creencias mo-
rales, acercandose a esa doble dimensién politicay estéticaen la que el
teatro opera como verdad imaginaria y juego liberador, permitiendo al
publico, situado en una ciudad, que se mire en su hacer ciudadano. La
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actualizacién que el TEUC realizé en palabras, frases, modismos y ges-
tos del lenguaje de la obra de Arrabal construyé un hacer comunicativo
gue interpeld al publico, y lo mismo seguramente sucedié con los jue-
gos teatrales, que cuestionaban lo teatral como divertimento burgués
y crearon un convivio (Dubatti, 2003), efimero, sacro y hereje.

Imagen 14. El emperador yace antes de la canivalizacién, el arquitecto
desorientado va a cumplir el plan que ha aceptado realizar.

EITEUC, posteriormente en los cinco primeros anos de la década del
70, se formd y consolidé como parte importantisima del “nuevo teatro
cordobés’, y en sus producciones unié calidad, humory vanguardia a
compromiso politico. En esa trayectoria El arquitecto y el emperador de
Asiria resulté clave, puesta alin recordada por quienes se oponian al
teatro de autor, porque propulsaban lo colectivo, un teatro didactico y
politico. La obra se produjo en ese clima de disconformidad contra la
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Universidad, en un espacio teatral universitario muy particular, ansioso
de cambios pedagdgicos aungue reprimidos por las autoridades, y que
unafno antes habia congregado en la vispera del Cordobazo a estudian-
tes, militantes, sindicalistas y obreros en las gradas externas del Teatri-
no. Institucién que en ese mismo ano habia expulsado a Maria Escu-
deroy dejado en condicién de alumnos libres a los estudiantes que la
acompanaron en sus pedidos de transformaciones pedagdégicasy que
justamente crearon el Libre Teatro Libre. Esta problemadtica universitaria
permite pensar en la asignacion de sentidos que de ello se deriva. En el
Programa de mano que se usa en 1970 se citan dos parrafos de Herbert
Marcuse, de Eros y Civilizacion (1968), de los cuales extraemos algunas
claves de interpretacién, basadas en cuestiones que implican una “lec-
tura’” del mundo moderno de los anos sesenta, con conceptualizacio-
nes que, seguramente, incidieron en quienes participaron del proceso
de produccién y en la puesta en escena como asimismo en quienes,
antes o después de la obra, lefan y percibieron esas ‘instrucciones’ de
lectura. Estas, de alguna manera, funcionaron en clave pedagégica y
como aserciones criticas, mas si se las piensa insertas en el programa
de unelenco universitario. Los conceptos que se toman de Marcuse son
los siguientes, citamos del Programa (TEUC, 1970):
1. A mayor progreso mas falta de libertad.
2. Una industrializacién mayor aumenta el dominio del hombre y su
destructividad.
3. Una produccién cultural valiosa y asimismo importantes logros en la
cienciayen latécnica noimpiden nila violencia ni el horror.
4. No es posible separar la psicologia de la filosofia, ni la sociologfa de
la politica: segin Marcuse para curar los desérdenes personales es ne-
cesario referirlos a lo mas general, social y politico.

Pensemos con este marco de pensamiento como se vivencio la
violencia de las interacciones en la puesta en escena y cémo puedo
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vincularse con la proyectualidad utépica. La violencia del emperador
sobre el arquitecto, y luego invertida, en ese espacio de la isla/sala de
camara se presenté en su caracter de distopia, pues abrié el mirar/sentir
a una conciencia critica exacerbada, destinada a movilizar al especta-

doratravés del acto, lenguaje, gestos y tensiones dramaticas. La efecti-
vidad de este tipo de teatro posibilitd seguramente nuevas apropiacio-
nes politicas, ya que el mundo de la ficcidon (més que un doble del real)
producia lo absurdo, terror, asco, panicoy crueldad.

Elteatro como experiencia medianera, entre lo real eirreal, devuelve
densidad al cuerpo del espectador; y mas si pensamos que acaecian en
un espacio cercanisimo los primeros desnudos de hombre, un reitera-
do travestismo, alusiones desprejuiciadas de homosexualidad, incesto
y criminalidad, que trasgredian ley y moral. Pensemos en las tensiones
entre la Cérdoba docta, eclesial, frente a la puja modernizadoray a los
intentos revolucionarios de tipo popular y cémo fue la recepcién de
esta obra de Arrabal. En ella la figuracién desde los actores y la accién
acercaban lo imaginario, onirico, apocaliptico, y fantastico, cruzandolo
con lo realista, verosimil, religioso.

De acuerdo al cardcter distopico de la obra directory actores crearon
figuras contradictorias, ambivalentes que en su coexistencia desmon-
taron la experiencia de la modernizacion capitalista y del consumo, y
también promovieron por la paradoja una efectividad que sacaba al
espectador de lo intrapsiquico.” Ante esta actuacién despojada de lo
accesorio, crispada por los enfrentamientos, suponemos que se logra-
ba un contacto intenso entre escenay sala, la permeabilidad entre uno

28 Esa especie de manifiesto vanguardista que asumiera el TEUC a partir de las dos citas de
Marcuse incluidas en el programa de mano, daban cuenta de cémo se presentaba en Cér-
doba la obra de Arrabal, en una pequefa sala de teatro universitaria, y a pocos afios de co-
nocida en Paris. Esta novedad y la trasgresiéon implicita en el texto y la actuaciéon dejaban
en claro que lo moderno y emancipatorio en un sentido amplio de lo politico fueron rasgos
identitarios del TEUC.
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y otro espacio, la ruptura de la cuarta pared, y que en esa intimidad per-
turbadora creada por el teatro de cdmara, los cuerpos y gestualidad de
la puesta devinieron en acto ritual, sacralizado por el despojamientoy
la experiencia de verdad, lo que significé un acontecimiento conmove-

dor. Nos explicamos, la sala estaba dispuesta de manera experimental,

no habitual al edificio, se rompfa la distribucién a la italiana—tal como
querian los autores del teatro panico (Arrabal, Topor, Jodorovky)— in-
cluyéndose al espectador desde distintos puntos y accesos. Dice Jodo-
rowsky (2007: 48 y 59):

Desde el punto de vista arquitecténico, sea cual sea la forma que ten-
gan, los teatros estan concebidos para actores y espectadores; obede-
cenalaley primordial del juego, que consiste en delimitar un espacio,
aislarlaescenadelarealidad,y poreso mismoimponen (principal fac-
torantipanico) una concepcioén a priori de las relaciones del actory del
espacio. Antes que nada el actor debe servir al arquitecto y después al
autor. Los teatros imponen movimientos corporales, aunque en gene-
ral sea el gesto humano el que determina la arquitectura.

La finalidad del teatro: provocar accidentes. El teatro deberfa fundarse
enaquello que hasta ahora hemos denominado <errores>, accidentes
efimeros (...) Las Unicas huellas que dejara estaran grabadas al interior
de los seres humanos y se manifestaran en cambios psicolégicos. Si la
finalidad de las otras artes es crear obras, la del teatro serd cambiar a
los hombres, si el teatro no es una ciencia de la vida, no puede ser un
arte.

Estas palabras, en consonancia con el manifiesto de 1966 que hiciera
Jodorowsky con Arrabal, llevan a un teatro terapéutico, incluyendo el
happening y ese provocar “accidentes”. Pareciera que con ello cumple El
arquitecto y el emperador de Asiria en la puesta del TEUC. Porque se logro
la participacion panica, mirar a los otros en ese estar siendo en el tea-
tro y eso gracias al escenario irregular, en su forma de “Y” griega, que
abria sus brazos al ingreso del publico, conteniendo la tarima mayor,
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enfrentaba a los espectadores a la escena y, a ambos lados, a los otros
espectadores que estaban enfrente. A cada lado de la columna de la
“Y” ingresaban publico y actores, conectando con la cabina técnica, se
distribuia asi la circulacién de los actores en una pasarela (brazos de la
Y), la que se relacioné con las gradas de izquierda y derecha en las que
también se ubicaba el pdblico. La planta de la sala del Teatrino presen-
ta las siguientes medidas: 12 metros de ancho, por10 de largo, y 4 mt.
de alto. Mientras que la distribucién de movimientos antes descripta
muestra como se rompia materialmente con la sala a la italiana, bus-
cando que el publico participara desde lo espacial y escénico desde que
ingresaba. Es decir, habia quienes en una funcién se ubicaban al frente
de la cabina técnica, entonces el convivo teatral era de una maneray de
otra, si estaban a la izquierda; o, si ubicados a |la derecha. Y a estas di-
ferencias de perspectiva también la marcaban la cercania o la distancia
entre las pasarelas, por las que se distribuian actores y publico. Es inte-
resante como se hizo materialidad lo relativo del mirary que las distin-
tas perspectivas de lo mismo aparecian condicionadas espacialmen-
te. El publico participaba de los minimos movimientos de los actores,
de su respiracion, jadeo, gestos, y en ese recinto pequefo, en este caso
para no mas de setenta personas (la sala tenia capacidad para cincuen-
ta espectadores, pero por las gradas se logré aumentar), seguramente
se alteraba cuando los actores se desnudaban, caminaban, se vestian,
asumian roles diversos, juegaban a ser esposa, monja, juez...

Los vinculos entre madre/hijo; emperador/stibditos; amigos/enemi-
gos fueron construidos desde la conciencia critica, no miméticamente,
se reprodujeron distanciadamente los roles de dominador/dominado,
los dos actores se intercambiaban y lo efimero se acentué espacial e
ideolégicamente, en orden a la critica, a lo social. Ello fue en aumen-
to con el desarrollo paraddjico de las relaciones entre el arquitecto y
el emperador, en ese devenir otro, con los cambios de roles y juegos
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teatrales, estando muy cerca del publico lo real era cuerpo y juego tea-
tral. Este uso del espacio y de la accion reflexiva no pudo dejar de ad-
vertirse; porgue al develar lo teatral y mostrar la autorreflexividad que
conllevd ese hecho teatral los espectadores, deciamos, en la metatea-
tralidad podian verse siendo quienes eran, y por lo espacial de la pues-
ta ver a otros siendo espectadores —a la par que ser escena—, y ademas
mirando a quienes teatralizaban se sentian muy cerca de la accion.

De esa manera la doble mascara de lo real/ficticio subvirtid el
ocultamiento del orden social y desordendé lo establecido. Sabemos
por experiencias recientes que esta modalidad metateatral moviliza,
hace critica la recepcion, distancia, y por la reflexion metaartistica
impide lailusion, deconstruye la mimesis, rompe el comosi, no al modo
de Brecht, aunque si al modo del teatro del absurdo, como sucede con
algunas obras de Beckett, resaltando en la obra el caracter de realidad
construida y puesta en artificio.

Lo que acontece en el teatro panico se enriquece mensurando el
tiempo ritual del teatro, y asi resalta una sacralidad devastada, esa del
instanteirrecuperable, quelosespectadores pueden onotomar. El actor
no ilustra con su cuerpo, sino que ejecuta (Pavis,1998),y ante el piblico
hace arte de un acto Unico, y cuestiona el teatro como divertimento.
Si el cuerpo deviene en “materia autorreferencial” se lo percibe en la
cercania del espacio con toda su sacralidad material, y si el maquillaje,
vestuarioy escenografia distancian, entonces la percepcién se densifica
con varios significantes.

Elcuerpoqueacttaasumeensilosconflictos, dejael comosi,subvierte
el teatro para la contemplacién,y poreljuegoteatral crea unainstancia
performdtica. Este juego y la experimentacion estética revelaron en
esta puesta del TEUC que la busqueda de esa verdad imaginaria/real
en este teatro distépico provocd otro uso del cuerpo y del espacio. De
esta manera entendemos que sucedieron devenires otros, por el juego
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erético, sexual, social, judicial, aunados a la confusion de roles, y los
rituales panicos que implicaron actos como la tortura, la auto paliza
o el canibalismo. En este tipo de teatro que muestra el entre la utopia
y la distopia, se cuestiona tanto a la imagen como la palabra, ellos no
representan, y el cuerpo como energia trae el pensamiento no causal,
que desordena la légica. Veamos la siguiente fotografia y el gesto
actoral de Gianuzzi, con aspectos sacralizadores en su vestuario y
lidicos ensu uso de lahondera. Es asi como consideramos que sucedié
la heterotopia teatral, mediante una puesta en escena de una sociedad
otra, desagradable, que cuestiond las hipocresias, los monstruosos
usos del podery las viciadas relaciones entre unosy otros.

Imagen 15. Gianuzziy lo paradéjico: en el rol de emperador con vestimenta solemne con su
arma memora no menos crueles juegos de nifos.
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La paz en las nubes, apropiacion y apuesta experimental
del teatro universitario de Cérdoba

Fliana Castanares

En este trabajo analizamos cémo la adaptacién de Petragliay Fraga de
La paz de Aristéfanes, estrenada en 1971 (con reposiciones continuas
hasta 1973 inclusive) se convierte en una apropiacién, actualizando la
obra del comediante griego al tomar problematicas y conflictos politi-
cos del momento. Para analizar este procedimiento de caracter inter-
pretativo apreciamos la referencia a otros textos, como el de la Consti-
tucion de la Nacién Argentina, el empleo de discursos que circulaban
entre la gente, tomando aquellas huellas del contexto y de modos de
accion, que aludan al momento histérico que con visién critica dio mar-
coalapuestaenlaquese parodié el Gran Acuerdo Nacional. Interesan
ademas en esta apropiacion cémo se reformularon practicas escénicas
afincadas en la tradicién teatral argentina, tal el circo criollo, y otras
netamente innovadoras para ese tiempo, como la ruptura de la cuarta
pared, y la incorporacién de lo popular-experimental en el trabajo de
escenografia, vestuario y maquillaje.

La paz en las nubes constituye una bisagray es transicion entre las dos
épocas del TEUC, pues toma elementos de la primera época del canon
moderno, y otros de la segunda, ya que se halla mas cerca del canon
latinoamericano. Aunque es “espectacular, dirigida a la difusion exten-
sionista, de tipo unidireccional” (Musitano y Zaga, 2000: 5) también
estd ligada a una critica de la realidad, una puesta en escena contro-
vertida, a través del trabajo realizado por Petraglia y Fraga con el texto
clasico, larealizacion circularen el espacio, por la actuacion con formas
grotescas, y por el vinculo, entre circo y comedia, con el publico.
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La apropiacién de una obra clasica implica una tarea interpretativa,
indica una mediacién temporal, por la que se pueden modificar los
modos de ver los acontecimientos que afectan o afectaron al publico, y
en este caso, con una optica humoristica, parédica eirénica, se arrib6 al
logro de objetivos de caracter pedagdgico-politicos, sin un compromi-
so partidario explicito. En la convulsionada realidad de 1971, en Cérdo-
bay Argentina se enfrentaron diferentes agrupaciones sindicales y po-
liticas, respondiendo a distintos proyectosy la propuesta mas resistida,
fue la del Ilamado Gran Acuerdo Nacional, una solucién negociada —
que provino del poder militar encabezado por Lanusse—frente a la pre-
sién social de los sectores populares y de la izquierda revolucionaria.
Este fue el hecho politico tomado por el TEUC, a partir del cual hacen
ingresar laintertextualidad e interdiscursividad y logran la apropiacién
de un texto clasico.

La paz en las nubes: el texto dramatico

En La paz en las nubes se materializa la transicién y la tensién identitaria
del grupo que va desde un teatro no comprometido (La manzana, 1969),
netamente vanguardista, a un teatro que analiza los hechos y hace
transformaciones impulsadas por necesidades sociales. Abocandonos
al texto dramatico—manuscrito pre-espectacular usado por los actores
y técnicos— registramos que Petraglia y Fraga toman, en la traducciéon
al espafol, una comedia del repertorio clasico griego, y de tono poli-
tico: La paz de Aristéfanes.” La pieza pertenece a la denominada co-
media antigua de Grecia, y como tal conserva ciertas caracteristicas del

29 Aristofanes nace en Atenas en el ano 450 a. C.y muere en afio 385 a. C. Hombre dedicado
a la politica; su conservadurismo lo lleva a criticar a los demédcratas y a las nuevas doctrinas
filoséficas. Se estipula que La paz fue escritaen el 421 a. C.
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género, como la satirizacién de episodios, el uso de personajes recono-
cidos por el pueblo—incluso con sus nombres propios—la degradacion
y ridiculizacién de los dioses, un lenguaje burdo, soez, e incluso el jue-
go erbtico, mediante las palabras, los movimientos y gestos mimicos.
El manuscrito para la puesta del TEUC conserva todas estas particulari-
dades, ademas de presentar los mismos personajes, acciones e incluso
la divisién en dos actos.

La paz en las nubes organiza la trama, de modo similara obra de Aris-
tofanes,y es lasiguiente: Trigeo se propone subira las alturas para bus-
caralaPazytraerla nuevamente a la tierra. Aprovechando la ausencia
de La Guerra, él, Mercurio y el grupo de campesinos que conforman el
Coro logran sacar de la cueva a La Paz, personaje mudo, y a sus acom-
panantes, Miss Festival y Miss Primavera. La primera parte termina
cuando todos deciden volver a |a tierra, mientras que la segunda parte
se centra en los festejos por el casamiento de Trigeo y Pomona. La obra
culmina cuando Trigeo desposa a una novia envejecida y lo que vefa
como fiesta se transforma en una batahola generalizada, por la inter-
vencién desingularesinvitados. La violencia se ubica tanto en la escena
como en lasala.

La apropiaciony sus modalidades discursivas

A la pieza teatral del comediante griego hay quienes la consideran un
instrumento para “inspirar al pueblo” (Bardibar y Zumarrraga, 1947:
294), pues bajo su aspecto cémico deja ver la conflictiva constitucion
social; y esa serfa precisamente la comprension y direccién que en los
70 adquiere La pazen las nubes. El matiz politico que revistiera la come-
dia antigua se reconoce igualmente en la adaptacién de Petraglia-Fra-
ga, aunque no se diera una increpacion directa al gobierno de facto, ni
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una propuesta de reforma, pero si se puso de manifiesto la crisis por
la que atravesaba el gobierno militar, con alta efervescencia politica.®
Lo cual permite pensar que la realidad politica y social fueron méas que
conceptos tenidos en cuenta a la hora de buscar un texto para la puesta
del Teatro Estable. Los diarios de estos anos de transicién de un gobier-
no de facto a otro democratico dan cuenta de la relevancia que tiene
la nueva version: “Hoy como nunca, los textos de Aristéfanes guardan
una inusitada actualidad” (La Voz del Interior,1972:13).

La paz en las nubes generd el debate a través de la escena, ejerciendo
esa teatralidad virtual, parédicay critica, de La paz, tal como sostienen
Bardibary Zumarrraga:

Comedia cuyo objeto es inspirar al pueblo profunda aversién a una
guerra desastrosa y funesta (...), a un tiempo [que] pinta con poético
colorido las ventajas de la paz (..) y levanta con atrevida mano el hipé-
crita velo con que se encubrian los enemigos del reposo publico, mos-
trando al desnudo sus miradas interesadas, sus bajas intenciones y su
sospechosa ambicion (1958: 294).

Esta intencién critica de la obra griega aparece en el texto de Pe-
traglia y Fraga (1971) y alli reside el logro de la operacién cultural de
acercamiento entre las dos culturas y las dos situaciones politicas, tan
alejadas entre si. Esta relacion entre la traduccién de la obra de tea-
tro de Aristéfanes (de 1947) y el texto preteatral de La paz en las nubes
(1971) se da en términos de apropiacién, pues, como se aprecia, Petra-
glia se ‘aduend de La paz y desde su lectura lo modificé para plantear
ante la ciudadania la problematica del GAN, y de la falta de paz en
el horizonte social de la Argentina de los 70. En el texto pre-escénico

30 Valen como ejemplos: la reorganizacién de los partidos politicos para las que serian las
elecciones del retorno ala democaracia en1973; las cartas de Perén desde Espafia alentando
a “todos” sus seguidores; la retirada “digna” del poder por parte de los militares; las distintas
acciones llevadas a cabo por los sindicatos, las que entre otras razones, constituyeron el pro-
blematico clima politico de la Argentina entre 1971y 1972.
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encontramos ‘huellas® de las condiciones de produccion (Veron, 1997)
gue se relacionan con esta apropiacién, ello nos conduce al estudio
de los mecanismos por los cuales se da la actualizacion del texto: la
interdiscursividad y la intertextualidad.

Interdiscursividad

Cuando analizamos la traduccién espanola se aprecia una version cer-
cana a nuestra comprension, pero no totalmente pertinente para los
argentinos del 70. Eso justificaria la necesidad de una nueva apropia-
cion para el TEUCy la Cérdoba de aquellos afios. En La paz en las nubes
vislumbramos en los didlogos de los personajes la circulacion de otros
discursos y asi planteamos la actualizacién en términos de interdis-
cursividad. Es una adaptacién porque apunta a mantener una relaciéon
con larealidad, la épocay sus problemas, y los didlogos dan cuenta de
otros discursos que, en este caso, responden a un aggiornamiento del
lenguaje, es decir, el discurso generado por la épocay que se entrelaza
sutil y lddicamente con los didlogos de Aristoéfanes. Por ejemplo, en el
texto de la traduccién espafola del comediante griego, un esclavo, refi-
riéndose al alimento del escarabajo, le replica al otro: “Idos al infierno,
ellay td” (Aristéfanes, 1947: 229) y en cambio, a la frase en La paz en las
nubes la dice asi: “ESCLAVO 1: Andate a la con... la mierda a otra parte”
(Petraglia'y Fraga, 1971: 7). Este parlamento muestra como el lenguaje
usual, oral, permite que el lector/espectador se sienta implicado, abar-
cado, reconociéndose en el lenguaje no solemne, entrando en el jue-
go de palabras, y que la risa libere la tensién. La traduccién espafiola
resultd insuficiente, y quizas con las aproximaciones coloquiales, mas

31“Cuando resulta establecida la relacién entre una propiedad significante y sus condiciones
de produccidn esas marcas se convierten en huellas de la produccion” (Verén, 1997:16).
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cercanas al publico cordobés, se pretendié generar impacto y compli-
cidad. En el texto abundan estos ejemplos,** ya que se trata de dar una
atmosfera cotidiana, con términos del lenguaje juvenil, desenfadadoy
humoristico, por medio de los que se inserta la critica. También sefna-
lamos en distintas situaciones, el uso de palabras de otras lenguas. La
primera se desarrolla cuando el pueblo y ptblico tiran de las cuerdas
para sacar a La Paz, mientras Mercurio arenga en italiano: MERCURIO:
..Forza! (..) .. Forzalaboratori! () jFirmezza e coraggio! (Petragliay Fra-
ga,1971:13).

Lo cual puede dar cuenta de la distancia o jerarquia entre quienes
dirigen la accién (Trigeo y Mercurio) y los ejecutantes de la misma (los
campesinos). Creemos que la critica implicita apunta a los dirigentes
que decian querer la paz, pero que no hacian demasiado por ella, se
limitaban a arengar al pueblo, quien méas se esfuerza. Encontramos
luego una expresion en inglés que, por supuesto, no aparece en el
texto de Aristéfanes, pero que es acorde a la accién que en ese texto
se desarrolla: “CORO: jMake love, not war!” (Petragliay Fraga, 1971: 20).
La frase “haz el amory no la guerra’ se insertaba en el dmbito de los
nuevos movimientos juveniles, como el hipismo, y podia ser esgrimida
como simbolo de paz, aungue en la obra estd entrelazada a una serie

32 La palabra bribén es suplantada por cretino en el discurso de Mercurio y la frase “Vas a
morir” por“Si no hablas te desnuco’( Petragliay Fraga,1971: 5), el “sitio escondido y apartado’,
por ‘el envio a la estratésfera” (Petraglia y Fraga, 1971: 6), “Cese enseguida la danza” por “Si,
pero no me joroben mas” (Petraglia y Fraga, 1971: 10); el buey es reemplazado por la vaca
(Petraglia y Fraga, 1971: 23); y el sacrificio ofrecido a dioses como uno de segundo orden, o
sea no de carne, cruento, sino uno con “ollas de legumbres” es suplantado por un plato mas
autéctono “guiso de porotos” (Petragliay Fraga, 1971: 22). Otro ejemplo, de los cambios para
actualizary hacer mas efectiva la comunicacién con el publico, lo encontramos en la pagina
19, en el didlogo que mantienen Trigeo y su esclavo, cuando el primero comenta “‘que se le
hincharon los pies”, siendo que en la traduccién de 1947 de la obra de Aristéfanes aparece
como “me duelen las piernas”. La fotografia de la puesta, en la que se muestra esta escena,
también nos guia a la observacién: “la comodidad” e inercia en la que se encuentra quien se
decia el salvador —en contraposicién a sus esclavos— los que, detras de él, llevan a cabo un
ritual para conservar La Paz.
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de equivocos y groserias, por lo que estas palabras adquieren caracter
irénico. Otra situacion dejuego de interlenguajes la encontramos ya en
la segunda parte de la obra, cuando Trigeo y su esclavo discuten acerca
de la ofrenda:

TRIGEO: ;Un gigot aux champignons a la sauce bourguig none?
ESCLAVO1:sJe vous en pie?

TRIGEO: ;Spaghetti all pommidoro?

ESCLAVO 1: ;Prego!

TRIGEO: ;Chichen —pie urth potatoes?

ESCLAVO1: ;Oh, no!...jComprelé al pais!

(Petragliay Fraga,1971:12)

Este juego linglistico da cuenta de la disputa de los gobiernos y la
falsa opcién entre una economia nacional o liberal, entre el ingreso de
productos importados o el ‘compre nacional™:

TRIGEO: Entonces, un chivito

ESCLAVO1: (en cordobés) ;Un chivito?

TRIGEQ: Si.

(Petragliay Fraga,1971:12)

La acotacién escénica resaltaba el tono, la corporalidad regional, ha-
ciendo més propio y cercano el lenguaje, se buscaba la identificacién
con el publicoy larisa cdmplice. Aqui, el cambio resalta “lo nuestro’, en
contraposicion a lo de “los otros”, lo que se plasma en las diferentes co-
midas de los distintos paises, dichas cada una en su idioma, destacan-
doalin masesadiferencia con laacotacién de chivito dicha en cordobés.
La actualizacién delinea laidentidad de los personajesy los regionaliza
en relacion con productos tipicos de Cérdoba (chivito, tonada).

Otras alusiones y usos del lenguaje que modifican la traduccién es-
panola se relacionan al espacio campestre, no marcaban una tension
entre campoy ciudad, sino contextualizaron la accién en un lugar tipi-
camenteargentino.Asi,hallamoseneltextounaseriedesignificaciones
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gue constituyen una linea de sentido en torno al espacioy en orden a
la cercania entre el padrey el Tata Dios, toma el vinculo patron/pedn,y
las tareas propias del gaucho como la doma.

Imagen 16. Significativamente en esta fotografia aparece lo regional, la identificacion de una
china argentinay es lo ridiculo y grotesco lo que le da marco. Apoyan esto, ademas de lo circense
y el colorido, la exageracion de los atributos sexuales (pompones en el hombre, corazones en el

pubis de la mujer o senos enormes) y la fealdad del personaje que es la hija de Trigeo.

Las imagenes de las fotografias muestran a los actores con ropa tipi-
ca del campo argentino, asi también con el vestuario se registraba ese
Imaginario.

Quizas el mejorejemplo de actualizacién por lo histérico-politico ra-
dicaenlasuplantacion de los nombres que designan las ciudades grie-
gas (Prasias, Megara) y su posterior deformacion humoristica, con re-
miniscencia de los nombres de las provincias argentinas mas rebeldes
al orden militar, que hacen evidentes las connotaciones politicas, apun-
tando a los conflictos que acarred la llamada Revolucion Argentina, esa
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ilegitima herencia dejada por Ongania. Las provincias nombradasen la
obra eran las que manifiestaban el descontento del pafs, su hastio por
el autoritarismo, la pobreza y se expresaron disidentes por medio de
huelgas, movilizaciones e incluso a través de la movida cultural » En el
texto la alusiéna la violencia represiva en esas ciudades resulta directa:

LA CUERRA: jAh, Tucutracia, Tucutracia! {Una, y diez, y cieny cien mil
veces desgraciada! jHoy te hago picadillo! (...) jAh, Laplatacis! Buen in-
grediente para misalsa. (...) jAh, Rosariépolis! Te llegé la hora.
TRIGEO: jQué desalmada! No va a dejar ciudad en pie.

LA GUERRA: Echemos un poquito de peperina.

(Petragliay Fraga,1971: 7).

Esta espacializacion de ciudades y provincias se aprecia en la escena
en que el personaje de La Guerra manda a Bochinche, su ayudante, a
buscar unos palosa la Docta, en clara alusién a la ciudad de los univer-
sitarios, ya gue con ese epiteto Cérdoba es reconocida por la diversidad
de facultades y doctores que alli circulan. Era en este espacio geografi-
co en el que el pueblo fue en contra de las determinaciones guberna-
mentales, plasmo su protesta en dos estallidos sociales, el Cordobazoy
el Viborazo; asi las acciones tuvieron para los espectadores ese marco
mas préximo y conocido:

BOCHINCHE: No, este... ese coso... o perdieron... el palo... (...)

GUERRA: Andate a la Docta que ahi debe haber. Vamos. Corré te digo.
(Petragliay Fraga,1971:10)

33 En forma de protesta se realizan también distintas puestas artisticas, entre ellas “Rosario
Arte’y “Tucuman Arde” (sobre el tema, véase Longoni, Maetsman, 2000).
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Imagen 17. La fotograffa muestra el contraste entre la oscuridad del personaje de La Guerra
dada por sus vestiduras, lo grotesco de su rostro, el extrafio y ridiculo sombrero méas los sonidos
onomatopéyicos inscriptos en su ropa. Una vez mas la estética vanguardista se hace presente
para producir una ruptura con lo candénico, en este caso la caracterizacién bélica.

Lo parddico es el rasgo sobresaliente.

Todos sabian que la Docta estaba estrechamente vinculada a la casa
de altos estudios, y a una importante poblacion estudiantil aliada a los
obreros. No fue casual que el nombre de quien acompana a La Guerra
(véase Imagen 17) sea el de Bochinche, y que el objeto deseado y bus-
cado sea un “palo’, asi se hace alusién a la continuidad de las revueltas
cordobesas, fueran las de 1969 o la de aquel ano denominada “El Vi-
borazo”. La movilizacién del 15 de marzo unié a obreros y estudiantes
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contra el gobernador interventor José Camilo Uriburu. Esta reelabora-
cion de la terminologia se sostiene en la interdiscursividad y da cuenta
del espacio “real” de quien/es opera/n la apropiacién porque ese es el
tiempo en que sitla la accion, resaltando su relaciéon con la situacion
politica de aquel presente que la enunciacion teatral plantea mostran-
do la relacién con el presente, a través de los deicticos. Las adaptacio-
nes que hace Petraglia respecto a La paz acercan a la obra al momento
histéricoy a los distintos problemas del pais:

MERCURIO: Racconto: los trabajadores del campo se dejaron conven-
cer, como todos los demas, por los politicos que, conociendo la debili-
dad de los pobres y la extremada miseria a la que estaban reducidos,
los engafnaban con piruetasy discursos. La Reptblica hambrienta y te-
merosa devoraba con placer todas las victimas de este juego hostil a la
paz. Ciertos extranjeros, sabiendo la eficacia de nuestros politicos, les
llenaron los bolsillos en tal medida que los enriquecieron mientras el
pais se arruinaba sin que nadie se diera cuentas. La consecuencia de
tantos males fue Cledn (Petragliay Fraga, 1971:16).

Ese racconto, que aparece en la adaptacion de Petragliay Fraga en el
manuscrito para los actores esta tachado y luego reelaborado, y man-
tiene una estrecha vinculacién con la historia argentina, poniendo en
relieve la deficiencia de quienes se encuentran en el poder. No es ca-
sual que Cledn remita por una cacofonia a Perén, y no parece gratuita
laatribucién a aquel personaje de las miserias argentinas (recordemos
la actitud de enfrentamiento amigo-enemigo entre peronistas y anti-
peronistas, y que en la época del GAN fueron frecuentes las quejas de
variados sectores ante lo que se calificaba como las acciones del “am-
biglio Perén”). Las referencias a la propuesta conciliadora del CAN y
a sus repercusiones en la vida cotidiana delataron la crisis por la que
atravesaban los argentinos: “TRIGEO: ... por lo que veo no todos estan
de acuerdo con el Gran Acuerdo” (Petragliay Fraga, 1971: 31). Esta corta
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cita da una pauta de la disconformidad social, sumada a las posturas
encontradas en las que se debatfan los partidos y grupos politicos en
aquellos afos. El discurso del “muchacho’, era el del hijo del pueblo, un
disidente respecto del acuerdo, y si bien esta figura aparece en el texto
de Aristofanes, losanclajesalaépocadel 70 son claros, se aprovecharon
de manera significativa pues era la juventud peronista y los jévenes de
la Nueva Izquierda los que se alzaban en armas—en algunas instancias
alentados por Perén—en contra de cualquier mediacién:

MUCHACHO: jDespertemos! jDespertemos ahora! jValientes guerre-
ros! (..) y con el fusil como bandera desde los cerros desparraman su
rabiaincontenible gritando suvergiienza con el grito macho de la gue-
rra (Petragliay Fraga, 1971: 33).

El parlamento anterior introducia en el conflicto la figura y accién
del “joven’?* daba a conocer su pensamiento revolucionarioy su inje-
rencia en la lucha. El muchachoy losjévenes no creyeron que el CAN
fuera una soluciéon; mientras que muchos si creyeron en el éxito de
la lucha armada, de alli que encontramos la huella del escepticismo
generacional ante la situacién, y también ese deseo de vencer por el
ejercicio de la fuerza. La omisién en el texto para la puesta de algu-
nos didlogos y soliloquios de La paz de Aristéfanes (1947) también
pudo responder a la necesidad de actualizacion del texto, ya que los
parlamentos excluidos especialmente dan cuenta de la problemati-
ca ateniense, y contextualizan la accién en la época de Aristéfanes, y
por tanto no convocan a ese mundo compartido por director, actores,
espectadores, de la Argentina de los 70.

34 Lajuventud fue un actor social que con eficacia se movié en distintos 6rdenes y espacios:
el industrial, el académico y el politico. En esta dltima esfera resalta la figura de otro jo-
ven, Ernesto Guevara de la Serna que despierta admiracién y encarna la violencia liberadora
como el Che: “llevd barbay cabello largo, murié en el campo de batalla, fue victorioso y de-
rrotado al mismo tiempo” (Villegas, 2005: 51).
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Intertextualidad

Percibimos que en La paz en las nubes se genera un proceso general de
intercalacion, es decir de absorcién y transformacion (Barei, 1996: 57),
del texto traducido de Aristéfanes en el texto adaptado/apropiado por
Petraglia y Fraga (1971). Se trata de una intertextualidad especifica-
mente parddica —no con respecto al texto original sino en vinculo con
lo social—ya que se entabla una relacién conflictiva, critica y parédica
frente a las practicas sociales que configuran la vida argentina en 1971,

Tomamos un primer hipertexto que resulta breve aunque conciso,
pues toma como hipotexto el volumen fundacional de la Nacién Ar-
gentina, en el que se detallan los deberes, derechos y garantias de los
argentinos, con un objetivo claro: “constituir la unién nacional, afian-
zar la justicia, consolidar la paz interior, proveer a la defensa comdin,
promover el bienestar general y asegurar los beneficios de la libertad”
(Constitucién Argentina, 2003: 11). Esta intertextualidad con una mira-
da critica remite al Gran Acuerdo, Trigeo intenta restablecer un orden,
a través de la oratoria y no de la acciéon; lamando a todos los sectores
sociales y utilizaba frases del Preambulo para lograr mayor impacto y
mas adhesiones, estrategia de tipo populista, que también se criticaba
a Lanusse:

TRIGEO: Ahora compatriotas, llegé la hora de la conciliaciéon nacional

y liberar a la Paz, a quien todos amamos. Campesinos, comerciantes,

industriales, estudiantes, hombres de buena voluntad que quieran ha-

bitar el suelo nativo: ahora es nuestra gran oportunidad para el reen-
cuentro (Petragliay Fraga,1971:9).

Encontramos una alusion a los actores sociales que cobraron re-
levancia en la época y a quienes se dirigié el discurso para lograr la
paz (campesinos, comerciantes, industriales, obreros, estudiantes)
y asi, una vez mas, el momento histérico se hace presente, y con los



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 134

fragmentos de las plegarias pertenecientes a la religién catélica se in-
cluye a otros personajes nacionales. Hay en el texto una clara analogia
entre el personaje de La Pazy la Virgen Mariay otras diosas femeninas,
alin con la propia Eva Duarte:

TRIGEO: Oh, Paz, diosa venerable que presides esta hora nacional de
fe, esperanza y caridad, dignate a aceptar nuestro sacrificio, y no nos
dejes caer en la tentacién, mas libranos del mal, libranos del mal, i-
branos, libranos, libranos de una vez por todas, asi sea.

Madre nuestra que estas en todas las bocas y en ninguna parte, que
hace cinco afios, dieciséis aiios, veintiocho a los, y cuarenta y un anos nos
consumimos lejos de ti, en este valle de sangre, sudor y lagrimas,
dadnos la paz.

Creo en la diosa, nuestra sefiora, que desde aqui ha de juzgar a los
vivosy a los tontos, que unird de nuevo a todos los hombres de buena
y mala voluntad, que hermanard otra vez a todos los habitantes
y militantes de este suelo.. perdénanos nuestras culpas asi como
nosotros perdonamos a nuestros culpables, amén (Petraglia y Fraga,
1971: 24-25. Las cursivas son nuestras).

En el primer parrafo, |la intertextualidad con el Padrenuestro consti-
tuye un anclaje con la realidad, haciendo hincapié en la necesidad im-
periosa de liberacién del pueblo al repetir la palabra “libranos” varias
veces, el segundo parrafo muestra que de la paz se habla mucho, pero
gue no se la encuentra, y es decir que esta “en todas las bocas y en nin-
guna parte’, suenaacritica feroz. Observamos que el juego con los afios
refiere a los diferentes golpes de Estado nombrados retrospectivamen-
te:1966,1955,1943,1930. Asi se [lama la atencién sobre sus consecuen-
cias: no tener paz es consumirse en un lugar plagado de muerte, con
falta de trabajo remunerado, y pleno de sufrimiento, presentandose en
este fragmento la intertextualidad con el Salve. El tercer parrafo tiene
como hipotexto al Credoy a la diosa mujer la sitla en relacién con los
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“vivos y los tontos” (los tltimos podrian ser aquellos que creyeron en la
propuesta del gobierno, y los otros... cada espectador habra hecho su
relacion), en el contexto del GAN, que trata de hermanar a todos los
habitantes y militantes. No fue simple ni inocente poner lo politico en
intertextualidad con la creencia, ni con lo esperado. Nuevamente en-
contramos frases del Padrenuestro que apuntan a una acciéon indulgen-
te para con los culpables. Esta igualacién de las cuestiones religiosas
con las propuestas del GAN, mostraba que la creencia en una y otra
eran solo una cuestién de fe, no de razén, ni de logica.

El texto espectacular

La escenografia (véase imagen 18) aporta algunos datos del texto es-
pectaculary la atmdsfera circense que se cred: “el vestuario, sintesis en
colory mordacidad, de lo que se propone al espectador. La escenogra-
fia de Abelardo Gonzalez reflejé, sin gran despliegue un encanto cir-
cense muy peculiar.” (Mazas, 1971: 4).*°

La escenografia de Abelardo Gonzélez profundizd la apropiacién
de Petraglia, insistiendo con la puesta del circo criollo. Consignamos
algunas caracteristicas de este género, desde Castagnino (1953), v
teniendo en cuenta la correlacion con La paz en las nubes (1971):
—FEl “caracter humilde de los circos vernaculos” (Castagnino, 1953: 134)
llevan su espectaculo al interior y lo destinan a un publico popular, y
no a una elite. La atmésfera circense de La paz en las nubes recre6 el es-
pectaculo del circo criollo desde una ciudad del interior argentino, y en
1971 presentd un espectaculo colorido, atractivo, como decia el critico
Luis Mazas, sin grandes despliegues.

35 También se trabajé innovando con el maquillaje y el vestuario, a veces grotesco, otras
folclérico, tal como en las fotos se aprecia, pero por cuestiones de espacio omitimos aqui los
fragmentos analiticos referidos a ellos.
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—1Los acontecimientos fundamentales de la nacionalidad se reflejan
en la escena del circo. Ya registramos las actualizaciones sobre la Paz,
la critica del GAN, alusiones a las protestas sociales, el humory la mor-
dacidad que parodié un clima nacional.

—Incorpora el espectaculo gauchesco con el acogimiento de payado-
res y representaciones dramaticas gauchescas, como Juan Moreira. En
nuestro caso, la figura del héroe Trigeo se asemeja a esta figura del hé-
roe de folletin, toma algunos aspectos tipificados.

—Rescata el circo criollo danzas y canciones autéctonas, y en la pues-
ta del TEUC, el coro baila y canta, interpretando canciones populares,
acompanadas de coreografias.

Imagen 18. Esta fotograffa de la puesta en escena muestra una escenografia dispuesta como carpa
de circo, con fondo constituido por franjas de diversos colores, dando una atmésfera de alegria
y diversion. El semicirculo, la red y el lugar para la orquesta delimitan los espacios frente a los que
se ubican los espectadores. La imagen indica una aproximacion a la tradicion del “circo criollo”;
lo cual crea una apropiacion a ese género teatral y acerca a La Paz en las Nubes a lo popular.
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Imagen 19. Esta fotografia ademas de la utilizacion de la tradicion del circo criollo indica la
relacion de la puesta con la vanguardia: la transgresidn esta dada por el vestuario del escarabajo,
compuesto con una figura de mujer desnuda. Por otra parte, en los esclavos resaltan sus genitales
de manera grotesca. Los inodoros en escena juegan con la tematica de los “pastelitos”y producen
una ruptura con la solemnidad que todo texto clasico imponey, seguramente, se corresponde a la
impronta satiricay desenfadada del texto de Arist6fanesy a la apropiacién contemporanea que
del mismo realizara en1971 el TEUC. Se alude asi a la parodiay a la vanguardia artistica.

De esta manera, queda claro que Petraglia recurrié al circo criollo
(véase imagen 19) para acercarse a lo popular, experimentando la rup-
tura de la cuarta pared, con una apuesta politica e ideolégica, asi dio
cuenta de los acontecimientos fundamentales de la nacionalidad, y de
la sociedad de su tiempo. Por otra parte, es claro que el circo constitu-
ye un esparcimiento para “todos’, y que tiene sus adeptos en el ntcleo
popular, y como opcién estética indicd que la propuesta del TEUC era
amplia, pensada para todo publico. Asi se la recibié y una muestra de
la recepcidon son las crénicas y criticas teatrales que aparecen en la sec-
cion de espectaculos de aquel afo. Las que, ademas de informar sobre
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lafechay el horario, dan las lineas de colectivos que llevaban hasta Ciu-
dad Universitaria, como asi también el precio accesible de las entradas.
La importancia del pdblico amplioy activo fue destacada por Petraglia
en una de las entrevistas: “.. mi aspiraciéon es que el publico esté en el
escenario, rodedndonos y que intervenga, inclusive, dentro del espec-
taculo’ (La Voz del Interior, 16 de septiembre de 1971). Todo esto respon-
de alainquietud de acercar un publico masivo al espectaculo de teatro
universitario, y también abre la interpretacién a trasladar la analogia
a ese otro circo politico, en la critica a una realidad que se pensé como
posible. Tanto el publico como los criticos vieron que la puesta puso
de relieve lo que se consideraba como una fantochada, y que fue ese
llamado Gran Acuerdo Nacional.

La paz en las nubes una mirada critica del GAN,
parodia, ironiay grotesco

Observamos que la obra se desvia por la parodia (mediante la interdis-
cursividad e intertextualidad) del texto cléasico, y construye otro objeto
textual y escénico —La paz en las nubes, 1971— con una significacién ne-
tamente politica y critica aungue se hayan hecho cambios minimos.
Cenette (1982:36-38) considera que la parodia es una “‘desviaciéon de un
texto por medio de un minimo de transformacion (..) semantica [y en
ella se] toma un texto como modelo o patrén para la construccién de
un nuevo texto’. La paz en las nubes funciona como hipertexto, es decir,
fue una transformacién de La paz (Aristoéfanes, en la traduccion espa-
fola), texto anterior o hipotexto. Hablamos de comedia satirica cuando
el hipotexto es calificado como tal y como ya hemos senalado el hiper-
texto conservo casi todas las caracteristicas del género. Y, ademas, por
la parodia y el grotesco se reformulé una de las finalidades, provocar
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la risa en el espectador, enfatizando y criticando las practicas politicas.
Las notas periodisticas respaldaron este comentario: “La paz en las nubes
propone al publico cordobés una manera distinta de analizar a través
de la risa, algunos de los candentes problemas con que nuestra reali-
dad diaria nos enfrenta’ (La Voz del Interior, 25 de setiembre de 1971).

La actualizacién del texto clasico responde a una premisa del teatro
latinoamericano que rompié con las tradiciones del teatro de los anos
40y 50, mediante la experimentacion se reformularon las convencio-
nes teatralesy se llamo la atencién sobre los urgentes problemas socia-
les de la regidn:

En la blsqueda de una expresién neta que reflejara los cambios socia-

les en Latinoamérica, los dramaturgos contemporaneos adaptan las

teorfas dramaticas modernas, manipulandolas de acuerdo a sus expe-
riencias para trasladar a las piezas una realidad concreta y dindmica.

Algunas de las teorfas y técnicas aplicadas son el teatro de la crueldad

de Artaud, el teatro dialéctico de Brecht, el de lonesco, y el teatro pobre

de Grotowski. Con frecuencia estas innovaciones son combinadas con

elementos histéricosy folcléricos propios de la América Latina, o con es-
tilos teatrales como el grotesco criollo argentino... (Eidelberg,1985:192).

En la cita se nombran varios de los autores estudiados en la carrera
del Departamento de Arte Escénico, sabemos también que lo “folcléri-
co’y su caricaturizacién en La paz en las nubes se da a través de la inter-
discursividad y la intertextualidad, y que la combinacién experimental
con el grotesco criollo es parte de una propuesta de la vanguardia es-
tético-politica. A través del estudio del texto espectacular observamos
en la adaptacion de Petraglia, el uso de las técnicas de los clowns; es-
pecialmente, en lo que respecta a vestimenta, maquillaje y elementos
de utileria. Ademas esta propuesta lidica no fue solo una “blsqueda
del efecto reidero” (Pellettieri, 1995: 36), sino mas bien que buscd libe-
rar tensiones, para tratar temas importantes, serios y dificiles, sobre
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la situacién politica argentina. Asimismo, la premisa de no convertir
la ficcién en realidad auténtica, se suma a un postulado del teatro di-
dactico de Brecht, a fin de lograr con distintos elementos el “distancia-
miento”. Del teatro didactico se tomé el modelo brechtiano, su ruptura
con el teatro ilusionista y su concepcién de un teatro popular. Bertold
Brecht consider6 al teatro, con respecto al espectador, como medio de
reflexion y educacion. El acercamiento a la propuesta brechtiana en
La paz en las nubes que proponemos no implicé una influencia directa
de Brecht en el TEUC, sino que la consideramos por la amplia difusién
e influencia de este tedrico, a finales de los 60 y mediados de los 70,
y porgue observamos ciertos elementos y procedimientos utilizados
en la obra. Brecht era, en esos afios (1969-1974), un dramaturgo muy
estudiado por todos aquellos que se dedicaban al teatro. Ciertas
nociones brechtianas pueden ser rastreadas en la obra de Petraglia,
sabiendo que el eje cultura-ideologia era el pivote para “la creacién de
una nueva practica social” (Tahan, 1992: 33), instancia a la que el TEUC
no escapa. Fundamentalmente tenemos en cuenta que laaplicacién de
la propuesta brechtiana requirié un cambio a nivel de produccién. En
el Teatro Estable continuaba el respeto a la autoridad, en el trato entre
director, actores y técnicos, como la disciplina y el orden profesional.
Por esto sugerimos matices y perspectivas que acercan esta puesta a
las propuestas de Brecht. Algunos topicos brechtianos presentes La paz
en las nubes —y que los consideramos a partir de la lectura del Breviario
de la estética teatral (Brecht, 1963)— fueron eliminar la catarsis en el
espectaculo, no imponer la identificacion del piblico con el personaje,
lograrladistancia con laaccién. Asi, en la obrase manejan las variables
de la metafora, la alusion, la persuasion (ese hacer ver que la puesta no
erareal) y el saber critico (como distancia). Dejando atras la catarsis, se
apuntéaromperel sentido deilusién, si bien no para llegaral realismo,
aunque si revelando las “relaciones causales de la sociedad”. La paz en
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las nubes presento la actualidad desde parametros artisticos, ladicos,
con visién critica. Petraglia tomo una relacién diferente entre los artis-
tasy el publico, lo que posibilité mirar la realidad a través del empleo
de mecanismos de distanciamiento, si bien se reconocia al objeto, el
personaje o los hechos, estos estaban extrafiados, alejados, por el hu-
mor o la parodia. En la obra del TEUC |a actuacion se apropid particu-
larmente del concepto de “extranacion/distanciamiento’, para romper
lailusién teatral y la fascinacion que no dejaba pensar, haciendo que el
espectador cumpliera un rol critico. El distanciamiento se produjo me-
diante el quiebre parédico, por ejemplo, cuando los personajes daban
cuenta del acto teatral o apelaban a la intervencién de los espectado-
res: “ESCLAVO 1: Y yo voy a explicar el asunto al amable auditorio pre-
sente” (Petraglia y Fraga, 1971: 2). Estas interpelaciones al espectador
abundaban en el texto y escena, no permitiendo la identificaciéon con
los personajes, sino que alertaban a aquellos que asistian al especta-
culo que se trataba de un artificio, aunque guardaba siempre relacion
con su presente. Vimos anteriormente, como se lograba la “‘conciencia
del presente’, elemento indispensable para la construccion del proyec-
to épico (Brecht, 1963: 5). La actualizacion de la nocién de distancia-
miento también se observd en ese hacer ver que la representaciéon era
un espectaculo de circo, ya que el Teatro Estable creaba una atmosfera
gue impidio la identificacién. Brecht escribié gue “el teatro consiste en
producir representaciones vivas de los hechos humanos tramados o in-
ventados, con el fin de divertir’y en La paz en las nubes el humory la risa
especificamente se hacieron presentes como distanciamientoy posibi-
lidad de liberacion de tensiones. Y esa diversion se manifiesté alo largo
de toda la obray en particular por la comicidad a través del lenguaje y
de los gestos:
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MERCURIO: Desgraciado, irrespetuoso, sinvergiienza, cretino, cretina-
cho, cretinisimo! ;Cémo te atreviste a subir? Super-archi-hiper cretino.
(Petragliay Fraga,1971: 5)

TRIGEO: Ahora los tres golpes en el agua para rociar el altar (lo hace y
salpica al esclavo). Ahora purificar al chivo (vuelca el agua sobre el chivo).
Dame la bolsa (toma un puiiado de maiz y lo tira sobre el chivo). Purifiqué-
monos también nosotros (le tira maiz al esclavo). También hay que pu-
rificar al publico (el esclavo lo tira al piiblico) (Petragliay Fraga, 1971:12).

El elemento gestual presente en el texto dramdtico a través de las
acotaciones escénicas nos parece muy importante en tanto remitiaala
estética brechtiana, ya que las convenciones gestuales, como asi tam-
bién las cancionesy las coreografias, contribuyeron a destruir la ilusién
del pdblico, provocando asombro, en lugar de proyectar sentimientos.

Estas “interrupciones” (gestos, coreografias, musica) en la actuacién
son las que permitieron el distanciamiento, la elaboracién de una criti-
cay constituyeron lo didactico y épico, seglin Walter Benjamin (1970).
Este autor plantea que el teatro épico quita la sensacién de subsisten-
ciareal cuando el argumento antes que nuevo es antiguo, ya que asf se
apunta hacia algo conocido; lo que sucedié, como ya vimos, desde la
eleccién de La paz de Aristéfanes y porque el clima social de Argentina
en los tiempos del GAN era conocido de forma tal que permitié “aflojar
los miembros” (en contraposicion a la tension que sufria el espectador
frente a otras obras), y que también por la magnitud y el tono (mordaz
e irénico) de la pieza hizo vigente una accién lejana como la de Trigeo.
Cabe aclarar que existia una gran distancia temporal y espacial, y que
la apropiacion la volvié actual. La paz en las nubes fue la apropiacion de
un texto dramatico clasico, mediado por la traduccién al espanol, la
que le permitié al TEUC experimentar teatralmente, parodiando la pro-
blematica social y politica de la época. Esta apropiacién demuestra ser
una operacion cultural activada por la lecturay que, por la traducciony
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adaptacion, convocan a una comunidad de interpretacion (la sociedad
cordobesa), la que interpretd su presente y seguramente reflexioné so-
bre los problemas de violencia e ingobernabilidad. Esta apropiacién
registré lecturas sobre su tiempo e historizd el texto clasico, y lo con-
virtié en moderno (véase imagen 20), porque la paz estaba lejos, muy
lejos, en las nubes...

.

Imagen 20. Esta foto puede entenderse en relacidn a la escena de |a presentacion de las
acompafantes del personaje La Paz. La vuelta de Trigeo de su viaje con ropa de explorador
acompafiado de Miss Primavera (con quien se casard finalmente) y Miss Festival. Esto da cuenta
de las “ventajas” obtenidas en su beneficioy no para el pueblo. La critica politicay la parodia
se afirman con la vestimenta y caracterizacién escénica.
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El teatro abre el debate: El que dijo siy El que dijo no
de Bertolt Brecht (TEUC, 1973)

Laura Fobbio

GRAN CORO:

Y lamentandose de los tristes designios de este mundo
Y de sus amargas leyes,

Tiraron al nino por el precipicio.

Muy juntos estaban

Al borde del precipicio

Cuando lo tiraron cerrando los ojos.

Ninguno era més culpable que su vecino.

Detras del nino tiraron terrones de tierra

Y piedras chatas (El que dijo si, Brecht/TEUC, 1973a)

Este final de El que dijo si de Bertolt Brecht interpela acerca del horror
de las “leyes amargas” de la comunidad, y lo que es alin mas terrible,
sobre suaceptacionsocial y politica. Leyes amargas ante las que resulta
insuficiente lamentarse por la enfermedad/muerte/asesinato de un
miembro de esa comunidad, y mas si se cree que alcanza con cumplir
el ritual de enterramiento.

Brecht escribié también El que dijo no, para que los espectadores
debatieran y decidieran acerca de los modos de responder a las
tradiciones, costumbres, y leyes, y lo hizo en correspondiencia con
lo dialéctico y didactico de su teatro. Por tales propuestas estéticas e
idolégicas, por sucompromiso con el teatro y la vida Brecht fue uno de
los creadores mas estudiados —de forma tedrica y dramaturgica— por
los hacedores del teatro de Cérdoba de los 60 y 70. Estos hacedores
conflaban en la posibilidad de una transformacion social. Asi lo
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manifiesta la actriz Ménica Barbieri—una de las fundadoras del grupo
Los Saltimbanquis, y luego integrante de La Chispa— cuando asegura
gue en esa época “Lefamos mucho a Brecht, nos interesaba la idea de
no tomar lo habitual como natural, de cuestionarnos lo generalmente
aceptado..” (en Fobbio y Patrignoni, 2011: 244). Por su parte, Nora
Zaga, integrante de Canto Popular, recuerda que Boal, Freire y Brecht
‘se convierten en nuevos ejes ideoldgico-politicos y, por supuesto,
confiables” (en Fobbio y Patrignoni, 2011: 342). El Libre Teatro Libre
describe su forma de hacer teatro, reconociendo que “Todas son obras
de escenas cortas que, a la manera brechtiana, distancian al publico,
quien luego, en el curso del debate que sigue a cada representacion,
arma el todo y resuelve por si el desarrollo propuesto” (Libre Teatro
Libre, 1978: 306).

En 1973, el Teatro Estable de la Universidad de Cérdoba (TEUC)
representa El que dijosi'y El que dijo no de Brecht, con Roberto Villanueva
como director invitado. Sobre ese trabajo contamos hoy con el texto y
guion escénico de la obra, el testimonio de actores e integrantes del
TEUC, y sumamos los datos que logramos en nuestras consultas del
Archivode la Escuela de Artes, en el marco del proyecto de investigacion
Teatro, Politica y Universidad, Cérdoba, 1965-1975.

Las obras El que dijosi'y El que dijo no proponen los mismos personajes,
historiayestructura,ycasilatotalidaddelosparlamentospronunciados,
aungue en diferentes ediciones del teatro de Brecht también se las
presenta como diptico, es decir, una sola obra compuesta por dos
partes.”” EITEUC representa El que dijosf seguido de El que dijo no, al modo
del planteo del distanciamineto brechtiano: el ptblico vuelve a ver una

36 En 1929, Brecht crea la 6pera escolar breve Der Jasager —E| que dijo si— basdndose en el
juego japonés Taniko —El tiro en el valle— a la que Kurt Weill musicaliza. Con su estreno se
levanta una ola de protestas. Luego Brecht escribe Der Neinsager—E| que dijo no—,y la estrena
en 1930. Asi se unen el decir siy un decir no.
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obra semejante que se transforma en el final. La fabula refiere a una
epidemiaenel puebloyrelatacémo un maestroy sus estudiantes deci-
den cruzar las montanas hacia la ciudad, en busca de medicinas. Antes
de partir, el Maestro pasa por la casa de uno de sus alumnos, y descubre
que la Madre también estd enferma. Ese Nino resuelve acompanarlos
para ayudar a su Madre, pero en el viaje enferma él y debe decidir su
destino. Al “decir si”, seglin la costumbre, el pequeno es abandonado y
él mismo pide serarrojado al precipicio para no sufrir; una ironfa:

EL NINO (invisible):

Bien sabia que en este viaje

Podia perder la vida.

Mi preocupacién por mi madre

Me indujo a viajar.

Tomen mijarra,

LIénenla con medicina

Y llévensela a mi madre

Cuando regresen (El que dijo si, Brecht/TEUC, 1973a).

Enla segunda parte del diptico, el Nino ante la misma situacion dice
‘no’, asi salva su vida, cambia la costumbre y regresa al pueblo junto
al Maestro y los Estudiantes. Retomando el concepto de contracanto
definido por Sainz De Robles (1972: 936) decimos que El que dijo no es
un contracanto de El que dijo si, ya que su final remite de modo inverso
a esta primera parte del diptico, la reformulay ridiculiza, superando su
tragicidad:

LOS TRES ESTUDIANTES (al maestro): ;Qué debemos hacer? Lo que el
nifio dice, si bien no es heroico, es razonable.

EL MAESTRO: Dejo librado a su criterio la conducta a seguir. Pero debo
decirles que se los cubrird de burlas y vergiienza si vuelven atras.
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LOS TRES ESTUDIANTES: ;No es vergonzoso que hable a favor de sf
mismo?

EL MAESTRO: No. No veo nada de vergonzoso en ello.

LOS TRES ESTUDIANTES: Entonces regresaremos, y ninguna burla y
ningln escarnio nos impediran hacer lo que es razonable, y ningln
antiguo rito nos impedirad aceptar una idea acertada.

Apoya tu cabeza contra nuestros brazos.

No te esfuerces.

Te llevamos con cuidado (El que dijo no, Brecht/TEUC, 1973b).

El hecho de decir “no” le da al Nifio una “‘oportunidad” e impulsa, en
consecuencia, otra oportunidad para los demds personajes y para los
espectadores, que segln lo que sabemos de la recepcién planteada
trabajaban o se formaban en una escuela, muchos eran parte de un
sindicato o asistian a una unidad basica. En la invitacién publicada por
el TEUC en los diarios cordobeses observamos la postura social e ideo-
|6gica del elenco:

Sabado 4 y Domingo s: Todo el elenco del TEUC (Teatro Estable de la
Universidad Nacional de Cérdoba) pone en escena la obra didactica
de Bertolt Brecht ‘El que dijo si - El que dijo no’. Dicha obra se presen-
ta especialmente para dirigentes sindicales, dirigentes de centros ve-
cinales, secretarios de unidades bdsicas y funcionarios de escuelas
secundarias, para ver la posibilidad de Ilevar esta obra a los distintos
barrios, unidades basicas, sindicatos y escuelas de nuestra ciudad. Este
programa se realiza en Adhesién al IV Centenario de la Fundaciéon de
Cérdoba, auspiciado por la Escuela de Artes y el Departamento de Ac-
tividades Culturales de la Provincia (Centile, gacetilla, en Archivo de la
Escuela de Artes (AEA), 1973, Vol. I1).

En relacion con esto, Juan Carlos Gianuzzi, escendgrafo y entonces
director del TEUC, le dirige una carta a Federico Bazan (director elec-
to de la Escuela de Artes) en la cual describe las actividades realizadas
por el elenco en 1973, entre ellas, las puestas en escena de El que dijo
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si- El que dijo no en escuelas universitarias y de nivel medio de Cérdoba
(ante docentes, padres y alumnos), asi como en sindicatos y barrios de
la ciudad. Y es interesante la aclaracion que vincula la apropiacion de
la pieza de Brechten la relacién arte/pueblo:

La obra de Brecht ha sufrido modificaciones formales efectuadas por
el elenco, a los efectos de lograr una mayor comprensién inmediata de
su anécdota, quedando asi el posterior debate, exclusivamente dedi-
cado a lo conceptual, y a su probable relaciéon con problematicas del
medio (Gianuzzi, 1973, AEA, Vol. ).¥

De acuerdo con los datos relevados en nuestra consulta del Archi-
vo (véase Gianuzzi, 1973, Vol. |, AEA), de la hoy Facultad de Artes, se
realizaron en 1973 representaciones de El que dijo si'y El que dijo no en
la Direccion General de Escuelas Primarias (cursillo docente, 27/08/73
y 2/10/73), Escuela Primaria de Villa Azalais (con padres de alumnos,
2/09/73), Escuela Nocturna Presidente Roca (4/09/73), Sindicato de
Trabajadores del Teatro (28/09/73), Escuela de Asistencia Social de la
Universidad Nacional de Cérdoba (4/10/73), Barrio José Ignacio Dias 32
Secc. (junto a Asistencia Social, 21/10/73) y ademas se presenté en el
Hospital Misericordia (seglin consulta en el AEA, 1973, Vol. I1).

37 La actriz Artemia Barrionuevo (2017: 249), integrante de La Chispa, al ser consultada en
una entrevista por la relacion del teatro y lo popular, responde: “Te puedo decir lo que dice
Brecht: lo popular es aquello que refleja las necesidades del pueblo. Ese era como nuestro...
no te digo eslogan porque no era, porque lo sigo creyendo. Lo popular, por supuesto, tenia
que tener los requisitos a nivel estético que correspondieran para que refleje la realidad, y
con latécnica para que se pudiera leer el mensaje”. Galia Kohan (2017: 220), también asegura
respecto del trabajo de La Chispa: “éramos muy estudiosos de Brecht, seguidores a muerte de
Brechty de Mao Tse Tung. Y el concepto que tiene Brecht sobre el teatro popular, es el tea-
tro que defiende los intereses del pueblo, y no popular por masivo, sino porque defiende al
pueblo. En esa época trabajadbamos con obras que tenian que ver con lo que estaba pasando
politicamente en el pais”.
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El debate en comunidad: teatroy pueblo

El que dijo sy El que dijo no parodian la tragedia y la parabola, géneros
paradigmaticos de la literatura didactica. Por un lado, se repite la es-
tructura de una tragedia dentro de la tradicién aristotélica. La obra
aborda una epidemia que enferma a las personasy presenta la tension
que existe entre lo colectivo y lo individual. El mito o saber colectivo
sustenta la costumbre que narra y da a saber qué hacer con los que
enferman en un viaje, y ello se relaciona con ritos que exigen el sacri-
ficio del convaleciente y la aceptacion de los jovenes de la verdad que
los mayores portan. Asimismo, el conflicto conlleva la fatalidad que el
Coro expresa.

Por otra parte, desde el titulo (El que dijo si - El que dijo no) y con la pri-
mera intervencién del Gran Coro, la pieza ostenta caracteristicas gené-
ricas de la pardbola. En un contexto cotidiano, personajes corrientes
aparecen ligados a esferas del podery del saber, en funcién de la toma
de decisiones.

Los personajes en la obra de Brecht no estaban individualizados con
un nombrey una identidad, sino que eran designados por su rol social
(madre, nifio, estudiantes, maestro), respondiendo a la intencién de la
pardbola de educary poner en situacién al espectador.

Los parlamentos presentan un lenguaje simple y retoman lo dicho
anteriormente, recurso propio de la oralidad y del mito. Los personajes
hablan a coro,jugando con los pronombresy la conjugacién verbal, in-
terpelando al publico e incluyéndolo en el conflicto:

El Nifio, la Madre, el Maestro: Haré (hard) el peligroso viaje a la ciudad

que esta del otro lado de las montanas, para buscar medicina e instruc-
ciones para curar tu (mi, su) enfermedad (Brecht/TEUC,1973ay b: 2).
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El efecto lidico pone en tension lo personal y lo ajeno, en medio de
una situacion tensa, complicada, que en la obra de Brecht remitia a
una decision de vida o muerte. El ptblico sabfa que estaba ante una
metaficcién gracias a los procedimientos técnicos del teatro épico—es-
cenario despojado, dos habitaciones figurando el traslado hacia dife-
rentes espacios sin que la escenografia se altere; actores vestidos con
suropadiaria; visibilizacion del artificio cuando se indica, por ejemplo,
que ‘el risco tendra que ser construido por los actores con la ayuda de
estrados, cuerdas, sillas, etc’—y los recursos del teatro japonés, como
sefala Gianuzzi (2017): “Formalmente [la obra] estaba muy apoyada en
el teatro japonés y consistia solamente en transmitir el concepto del
texto, transmitir ese mensaje. En esto Brecht tomé una forma vincula-
da al teatro oriental de sintesis y de metafora”. Todo lo que pasaba en
el escenario producia desconcierto y abria el didlogo, interpelando al
publico, que estaba a la espera de una respuesta diferida ante situacio-
nes conflictivas ritualizadas (es decir, marcadas con el “si” o con el “no”).

Ademads de la estructura educativa en forma de diptico, luego de las
funciones del elenco universitario, el teatro abria el debate para que
hacedores y espectadores conversaran acerca de lo que habia transcu-
rrido en escenay los efectos generados. En la entrevista que realizamos
con Adriana Musitano, el 14 de abril de 2008, Myrna Brandan, directo-
ra administrativa y actriz del Elenco, también egresada y profesora del
Departamento, sostiene que el debate respondia a una practica pro-
pia de la época, aungue no todas las obras lo permitian: ‘después de
Las criadas [de Genet] para qué lo vas a hacer [al debate]... estas obras
[como Senorita Gloria] lo permitian, El que dijo si- El que dijo no, también’
(Brandan, 2017:178). Y particularmente respecto de esta obra, recuer-
da: “Lo que pasaba en el debate era esto: ‘s Por qué nos hacen ver la mis-
ma obra?”, “;Por qué no eligen, para decir esto, otra manera?”. Lo que

”»

realmente aparecia era la discusiéon sobre la obediencia..” (Brandan,
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2017). Ese “.. debemos aprender ante todo a estar de acuerdo” que dice
el Gran Coro al comienzo de ambas obras, anulando la posibilidad de
elegir, e imponiendo la obediencia, era discutido por el teatroy por el
publico del TEUC, en consonancia con la propuesta brechtiana de trans-
formar al hombre por el arte para la vida.

El que dijo si'y El que dijo no presentan dos opciones contrarias que re-
sultan analogas al contexto sociopolitico de la Argentina de los 70, ca-
racterizado por las oposiciones amigo/enemigo, acuerdo/desacuerdo,
lucha/inaccion, vida/muerte. En ese contexto, la puesta en escena del
TEUC constituyé una forma de debatirsobre lo que pasaba en esa época
tan particularen la historia de nuestro pafs, de Cérdobay, especialmen-
te, del Departamento de Teatro de la Universidad. Las obras muestran
una sociedad cruel que respalda la muerte y la confirma. Pero la repre-
sentacién también permite, a través de la ironia y la burla, reflexionar
sobre esa situacion desconcertante y sobre como se intenta cambiarla.
Sabemos que toda comunidad tiene como finalidad promover la vida
y protegerla, entonces ;cémo puede una sociedad atentar contra sus
miembros, abandonarlos a su desgracia, o hacerlos desaparecer,como
ocurre con el Nifio que dice si?

Envarios momentos de las obras, los personajes hablan al unisonoy
el llamado Gran Coro—parodiado desde su nominalizacién—remeda la
funcién del coro griego y representa el absurdo colectivo, la adhesion/
aceptaciéon/justificacion de ciertas practicas sociales. Desde la inter-
pretacion del Gran Coro: “muchos dicen que si, pero en el fondo no es-
tan de acuerdo/ a muchos no se les pregunta nada, y muchos/ estan de
acuerdo con lo equivocado” (en Brecht/TEUC,1973ay b: 1) y la sociedad

se presenta formada por:
-Quienes asienten sin estar de acuerdo, y aquivale preguntarse: ;acaso
se trata de los hipécritas?, ;los obsecuentes?;
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- Quienes no son consultados ni considerados en las decisiones a to-
mar, y por lo tando, resultan marginados, excluidos;

-Y quienes estan a favor de lo erréneo, y de nuevo nos preguntamos:
;quién determina qué es errbneo?

La obra visibiliza la exclusién de aquellos miembros de la comuni-
dad que piensan diferente a lo establecido por quienes tienen el poder,
transmitido en este caso por la voz del Gran Coro. Y pareciera que esta
opinién determinada anticipa lo que sucederia a partir de 1974, cuando
la libertad de expresion pasé a ser un derecho negado por el poder po-
litico argentino.

La paradoja que arroja el Gran Coro al comienzo de las obras, “Debe-
mos aprender ante todo a estar de acuerdo” (Brecht/TEUC,1973ay b: 1),
es una sentencia que resulta contradictoria en tanto combina el deber
(obligacién del hombre relacionada conla ley divina, natural o positiva
gue rige a sucomunidad); el aprender (proceso de incorporacién del co-
nocimiento), y el hecho de estar de acuerdo (resultado de un proceso de
toma de decisiones, y libertad de pensamiento). Estamos ante una de-
finicién paradéjica—o antinomia semantica, es decir, una incongruen-
cia oculta “en la estructura de niveles del pensamiento y del lenguaje’
(Watzlawick et al, 1973: 175)— que, desde un nosotros inclusivo e im-
puesto (‘debemos”) conjuga un deber con un derecho (de coincidir o no
con algo/alguien), haciendo imposible su cumplimiento.® Entonces,
la paradoja se vuelve pragmatica en el curso de la interaccion entre el
Maestro, los Estudiantes y el Nino, determinando la conducta de todos
(1973:176). Esa paradoja lleva al pequeno a una situacién insostenible:

38 Retomamos nuestra propuesta tedrico-metodolégica desarrollada en El mondlogo drama-
tico: interpelacion e interaccion (Fobbio, 2009), para analizar la comunicacién en obras teatra-
les y dramaticas a partir de categorfas de investigadores de la Escuela de Palo Alto, como
interaccién, metacomunicacién, juego sin fin, perturbacién, desequilibrio.
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si estd de acuerdo con la costumbre y dice “si”, acepta el abandonoy su
propia muerte, sin que se repare en sus emociones ante el acto ritual.

La ironfa opera como recurso desestructurante, afectando la interac-
cion de todos y representando a cualquier comunidad. La figura del
nino,que mereceespecial cuidadoentodaslasculturas, esdesestimada
porlos demés personajes. Por un lado, su Madre le propone al Maestro:
‘.. he oido decir que el viaje es muy peligroso. ;Quiza usted quiera Ile-
vara mihijo?” El pedido incongruente evidencia la burla-contradiccién
frente a la imagen naturalizada socialmente de la madre protectora.
Durante el viaje, el Maestro (otro emblema de educacién y resguardo)
minimiza la enfermedad del Nifio (alumno suyo) sosteniendo que solo
se encuentra ‘cansado”. Luego dice que preparard ‘delicadamente” al
Nino para que acepte ser abandonado, y lo obliga a decir “si”. Aqui son
exhibidas en toda su insania la manipulaciény la persuasién. Los Estu-
diantes funcionan como un conjunto homogéneo de alguna manera
ridiculizado, ya que no permite individualizar a sus integrantes cuando
dialogan sin sentido critico y dicen ponerse de acuerdo. Ellos, sin con-
sultaral Maestroy persuadiendo su conducta en El que dijo si, no dudan
ante el infanticidio, crimen también naturalizado por la tradicion, al
cual tampoco se opone el Maestro. El abandonoy posterior muerte que
sufre el Nifo en El que dijo si parecieran mostrar una situacion excesi-
va, obscena para las expectativas del publico, de alli que se necesite/se
asuma la segunda parte del diptico.

La circularidad de la fabula y de la representacion, la reiteracién de
lo verbal y lo paraverbal en ambas obras ponen de manifiesto una co-
municaciéon que no permite la libertad de accién, no deja lugar ni si-
quiera a lo imprevisible: el didlogo esta vedado porque solo se admite
el acuerdo, mas no la confrontacién. En consecuencia, los personajes
participan de una situacién de desequilibrio (Jackson, 1990: 49-50 y

241, nota al pie) donde la interaccion se vuelve rigida al quebrantar los
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principios comunicacionales que no contemplan por parte del otro una
respuesta predeterminada. El Nifio y el grupo terminan atrapados en
el juego sin fin que propone su comunidad, y la representacién misma.
Es decir, presos de esa “situaciéon de desequilibrio o perturbaciéon que
se repite indeterminadamente. No se puede generar un cambio desde
adentro del mismo sistema, sino que es necesario metacomunicarse’
(Watzlawick et al, 1973: 214-215).

El peligro no estd en la posibilidad de enfermarse o en el viaje (como
aseguran los personajes), sino en las normas que rigen la conducta y
las relaciones de los miembros de esa sociedad (el enfermo debe ser
muerto/asesinado y los obstaculos/escenografia para cruzar las mon-
tanas son puestos por los mismos viajeros).*

Desde la perspectiva del Gran Coro, los Estudiantes de El que dijo si
hacen lo correcto seglin las leyes, ya que responden a lo decidido por
el Nifo, a su deber de ciudadanos, obedecen al destinoy cumplen con
el ritual del entierro “cuando lo tiraron cerrando los 0jos/ ninguno mas
culpable que su vecino/ detras del nifo tiraron terrones de tierra/ y pie-
dras chatas” (Brecht/TEUC, 1973a). En sintesis, lo que hacen es darle al
conflicto unasolucion clarifinante, es decir, una solucién claray final ‘que
no solo elimina el problema, sino también todo lo que esta relaciona-
do con éI” (Watzlawick, 1994: 7)*° Mediante la ironfa, los Estudiantes
son construidos como grupo con el eufemismo “amigos”, y eran los
que asesinaban por el bien del Nifio y el éxito de la expedicién, o sea

39 Es posible reconocer una situaciéon desequilibrada semejante en otra produccién realiza-
da por el TEUC un afio antes: Sefiorita Gloria (1972), obra que también dirigié Villanueva. En la
pieza de Brechty en Sefiorita Cloria se parodi6 el rol del docente, abordandose la conflictiva
relacién con los alumnos, tanto en el sentido estrictamente pedagdgico, como en la situa-
cién especifica que atravesaba el Departamento de Teatro en esa época.

40 Con la expresién “solucion clarifinante”, Watzlawick (1994: 7. Nota al pie) ironiza sobre las
soluciones que, aparentemente claras, son brutales y monstruosas como la “Solucién final
(Endlésung), [que siendo un] eufemismo usaran en Alemania los nazis para significar su
programa de exterminacion de los judios”.
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respaldados porel llamado bien de todos. A este macabro parlamento,
se sumaron como macabras las acciones, macabros los personajes, y
alin mas cruel la improvisacién del entierro. Ese comportamiento se-
guramente sacudié e incomodé, refiriendo y abarcando el contexto
sociopolitico argentino de la época. El hecho de arrojar al Nifo por el
precipicio de esa manera constituyé un gestus social —concepto brech-
tiano retomado por Roland Barthes (1986: 97) para caracterizar la fuer-
za politica del teatro épico—y constituyd una expresién que resumia,
en un instante, las contradicciones que aldn hoy nos dicen de nuestra
historia, reciente y cruenta.

El Gran Coro como colectivo social que no se detenia a reflexionar,
sino que repetia enajenadamente normas excluyentes y condenato-
rias, en Elque dijo no, minimizo la defensa de lavidayjuzgd de cobardes
a los Estudiantes ante la no aceptacién del infanticidio: “Muy juntos
caminaron todos,/ a pesar de los escarnios/ a pesar de las burlas,/ con
los ojos cerrados,/ ninguno méas cobarde que su vecino” (Brecht/TEUC,
1973b: 4). Asimismo, en El que dijo si, justificé la muerte de una forma
gue nos recuerda ala hybris, o tal vez la ignorancia de aquellos argenti-
nos que en los 70 estaban de acuerdo con la violencia paraestatal, decian
sialaviolencia sobre los cuerpos, ideas y creaciones.”

En El que dijo no, el Nifio rechaza la costumbre, no hace lo “correcto”
que le es impuesto y transgrede las expectativas de los que viajan con
él. Decide regresar enfermo al pueblo, su lugar, y desde la enfermedad
proclama otra ley. Al decir “no”, el Nifio se escinde del colectivo al cual
pertenecen los otros, cobra fuerza como personaje, sorprende y vuelve
obsoletas las leyes por las cuales todos se regian:

41 Como un detalle de la violencia sobre los objetos y bienes simbélicos, Brandan (en el libro
Protagonistas del nuevo teatro cordobés) describe que en la dltima dictadura, los militares que-
maron la utileria del TEUC, en el edificio donde actualmente se encuentra el Rectorado de la
UNC, en el que antes funcionara una de las salas del elenco.
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EL MAESTRO: ;Quieres que volvamos por tu causa? ;O estds de acuer-
do con que te arrojemos al precipicio, segln lo exige el gran rito?

EL NINO (después de una pausa de reflexién): No, no estoy de acuerdo.

EL MAESTRO (grita desde la habitacion uno a la dos): jBajen! {No ha con-
testado de acuerdo a la costumbre!

LOS TRES ESTUDIANTES (mientras bajan a la habitacion uno): Dijo que
no. (Al nifo) ;Por qué no has contestado de acuerdo a la costumbre?
Quien dice “@” también debe decir “b”. Cuando en su momento te pre-
guntamos si estarias de acuerdo con todas las consecuencias de este
viaje, contestaste que si.

EL NINO: La respuesta que di fue equivocada, pero la pregunta lo fue

«,_»

mas. Quien diga “a” no tiene que decir “b” También puede reconocer
que“a’eraunerror. Queriairen busca de medicina para mi madre, pero
ahora me he enfermado yo mismo; asi que ya no me seré posible cum-
plir mi propésito. Y quiero regresar enseguida, segin lo exige la nueva
situacion. También a ustedes les ruego que se vuelvan para llevarme
a casa. Sus estudios bien pueden postergarse. Y si, como lo espero, en
el otro lado hay algo que aprender, sélo podria ser lo siguiente: en una
situacion como ésta hay que regresar. En lo que respecta al antiguo
gran rito, no veo sabiduria alguna en él. Mas bien necesito una nueva
costumbre, que tenemos que imponer cuanto antes: la costumbre de

reflexionar otra vez en cada nueva situacion.

El Nifio reflexiona sobre lo que sucede, es decir que se metacomuni-
cay asi termina con el juego sin fin: cambia su “destino”, y el de los Estu-
diantes y del Maestro que lo acompafan hasta el pueblo. Entonces se
parodia la sentenciainicial que instaba a“aprendera estar de acuerdo”,
porque el Nifo no estaba de acuerdo ni queria aprender a estarlo. Con
ello se escarnecié también el objetivo de la pardbola: en vez de indicar
un camino a seguir, el diptico puso en escena dos respuestas contra-
rias al mismo conflicto, trabajando con las opciones y sus caminos; y
por tanto se hace didactismo critico. En este caso y gracias a ese carac-
ter examinador, la parodia actué como una de las herramientas mas
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efectivas del teatro politico y del distanciamiento, al valerse de la para-
basis, porgue ese momento en el que los actores salen del escenarioy el
coro dirige su texto directamente al publico es:
..cuando la representacion se quiebra, y actores y espectadores, autor
y plblico intercambian los lugares, |a tensién entre escena y realidad
disminuyey la parodia conoce quizé su tnica disolucién (...) El didlogo
escénico—intimay parédicamente dividido—abre un espacio a su lado
(que fisicamente estd representado por el logeion) y se convierte en
coloquio, simple y humana conversacién (Escaligero, citado en Agam-
ben, 2005: 62).

Los argumentos sélidos que avalaban el “no” del Nino, pusieron de
manifiesto el poder desestructurante de la palabra. Es en los 70, cuan-
do los artistas tenian conviccion con respecto a los cambios sociales,
mas cuando se representa esta obray es la palabra del mas débil la que
modifica las interacciones y las resignifica, logrando un cambio en su
comunidad.

EITEUC, desde ese humorirénicoabrié unespacio, una posibilidad de
metacomunicacién del espectador con respecto a su entorno sociopo-
litico.*? El diptico comporté una comicidad que operé por contraste, a
través de la parodia (Jauss, 1986), porque implicé conocimiento y reco-
nocimiento de aquello que se negaba, ya que ofrecié unasalida al juego
sin fin que imponfa la tradicion. El ptblico en lo parodiado reconocia
—ese “deber decir siempre si’—su realidad y solo le restaba conversar,
para escapar del circuito “enfermo” que asfixiaba a todos (como dicen
las obras: “tu, mi, su enfermedad”).

42 Brandan reconoce como obras humoristicas del TEUC a La paz en las nubes (humor poli-
tico) y Sefiorita Gloria (humor cruel o esperpéntico). Luego identifica a las de drama, “bien
densas, tipo El balcén, Las criadas de Genet o El arquitecto.. de Arrabal” (2017:173).
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Aprender a estar de acuerdo: teatro y universidad

La eleccién de este diptico por parte de Villanueva respondié al pedido
de las autoridades de la Universidad (Escuela de Artes) de “hacer teatro
popular para llevar a las villas, para concientizar al pueblo’, en contra-
posicion con la realizaciéon de un “teatro burgués” que se le objetaba
al grupo por algunas producciones anteriores, segln testimonia Juan
Carlos Gianuzzi (2017). Mas alla del requerimiento institucional que
exigia un “estar de acuerdo’, tal decisién dialogaba con tensiones cultu-
rales e ideoldgicas de la época: blsquedas estéticas, la formacién res-
pecto de las técnicas y procedimientos brechtianos y, particularmente,
la puesta en relacion del teatro y la Universidad con las necesidades
sociales:

Fue muy rico eso [hacer El que dijo si- El que dijo no de Brecht], en la me-
dida en que nos obligd a todos nosotros, los integrantes del TEUC, in-
tegrantes a la vez de una clase media, a acceder a zonas marginales y
sus problematicas, mas desde adentro. Ahora que me acuerdo, que lo
pienso y trato de recordarlo, yo me sentia totalmente escéptico y no
sabia qué llevar, me decia “aca hay que traer comida, laburo, luz, agua’,
y no una obra de teatro. Era algo muy fuerte el acceso, lo de la cosa
programada de Ilevarnos a la villa a dar una obra de teatro. De todas
maneras, lo haciamos con mucho entusiasmo y con mucho amor, por-
gue intentdbamos transmitir un concepto de solidaridad, a través de
Brecht (Cianuzzi, 2017: 161).

Es en el periodo 1973/74, cuando el Departamento de Teatro cam-
bia la modalidad en su sistema de produccién por una mayor horizon-
talidad y compromiso con la realidad, “.. continuando propuestas de
los sesenta al relacionar arte/vida/revolucion, se modificaron planes
de estudios, practicas pedagdgicas, espectaculares y de intervencion
en la sociedad” (Zaga-Musitano, 2002: 138). Entre los objetivos que
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se propuso el TEUC para el periodo agosto-diciembre de 1973, encon-
tramos dos que se destacan por su necesidad de comunicarse con la
sociedad:
- Acceso del elenco a publicos diferentes del habitual (escuelas, cen-
tros vecinales, sindicatos, etc.)
- Trabajar sobre tematicas de interés absolutamente popular y ma-
sivo, para lo cual seleccionan la pieza de Brecht (Archivo Escuela de
Artes, 1973, Vol. ).

Cuandolsabel de Perénse hallaenel podereni197sinterviene la Uni-
versidad y se rompe el nexo con la comunidad, exterminando la educa-
cién revolucionaria y horizontal, basada en teorias como las de Paulo
Freire. En la Escuela de Artes se producen cesantias, modificaciones y
cambios de planes de estudios. Luego, en 1976, ocurre el cierre de los
Departamentos de Teatro, de Ciney TV, anexandose la Escuela de Artes
a la Facultad de Filosoffa y Humanidades. El “si” del Nifio, es también
el “si” que marcé la incomunicacion social reinante y que la Escuela de
Artes, con sus actividades de extensién, pretendié revertir. Luego, esa
incomunicacion se radicé en la misma Universidad, entre el TEUC y los
colegas del Departamento de Teatro. Y en 1975, ya fuera del escenario
y de la escena docente, alejados por la fuerza y la violencia que se im-
puso en la Escuela de Artes, los miembros del elenco son cesanteados,
y muchos se van de la ciudad. Dicha incomunicacién y violencia social
implicé la posterior desaparicién del TEUCYy el exilio de muchos de los
teatreros, unidos para salvarse de la persecucién de ese afoy de la pos-
terior, de 1976:

.. en el contexto del Departamento de Teatro, el TEUC nunca discutid.

Se enojo, se enfurecid, se sintié muy mal, sintié que lo avasallabany

lo desaparecian, pero nunca discutié asi, profundamente, este cam-

bio [inferimos, por lo que sigue, que se refiere a lo que se sucedio en
1974, al integrarse el elenco al Departamento]. (...) Porque no se pudo
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producir mas nada. La dltima obra es esa: no dijimos ‘no’, dijimos ‘sf”.
Era muy dificil en ese momento decir no, habia un movimiento asi,
para adelante. Iban todos los jefes de Departamentos a la Direccién de
la Escuela.. Una cosa tan politizada... No dijimos ‘no’, no pudimos decir
‘no’, lo pensamos en un momento, pero no pudimos decir ‘no’, con la
fuerza necesaria para que se plasmara (Brandan, 2017:181).

Asi, la puesta condensa y remite transitivamente a la respuesta del
gobierno y de la Universidad, al “si” que acepté el TEUC, alin desde la
disconformidad. Este malestar funcioné como anticipo de lo que suce-
dié cuando la sociedad dijo “si” al golpe militar, por su inaccién/acepta-
cién ante la muerte del otro, cuando muchos fueron arrojados al vacio,
desmembrados y “desaparecidos”, reducidos como el grupo de teatro.
Un “si” que sigue aconteciendo en la complicidad social ante las desa-
pariciones de personas ocurridas en democracia.

La Gltima escena de El que dijo si es tan extrema que anticipa la si-
tuacién que afrontara el Departamento de Teatro en 1975, cuando el
gobierno violente a quienes realizaron practicas y apuestas al caracter
transformacional del arte—como el Taller Total="y, en consecuencia, a
la transformacién social (Zaga-Musitano, 2002:139).

Teniendo en cuenta el compromiso marxista que sustentan las obras
de Brechty que seretomaen la Argentinade los 70, esa transformacion
social deseada se materializaen el gestusinverso delos Estudiantes que,
en la segunda parte del diptico, se unen para llevar cuidadosamente al
Nifio de regreso. Ellos resisten la burla, se postulan contra la violencia,

43 El Taller Total surge en 1970 en la Facultad de Arquitectura y Disefio (UNC) y, por el espi-
ritu de compromiso y lucha propios de finales de los 60y principios de los 70, se extiende a
gran parte de la Universidad, especialmente a la Escuela de Artes. Este Taller buscé producir
innovacion pedagégica e institucional, apelando a que el profesional asumiera sus practicas
como hecho social y se involucrara con las necesidades del pueblo. En 1975, el Taller Total
termina sus actividades en esta Facultad y también en la Escuela de Artes, debido a la inter-
vencién de la Universidad.
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la costumbre adversay con su conducta mostraban que era posible sa-
lir del juego sin fin.

Ademas, en El que dijo no también estan representados los que juz-
gan sin comprometerse, como el Gran Coro. Esta dicotomia refiere a
la relacién antagdnica presdominante en la época (Mouffe, 1996: 6),
entre los que no estan de acuerdo con las medidas impuestas por el
gobierno argentino ni con las decisiones pedagdgicas que alejan a la
Universidad del puebloy, por otro lado, quienes las aceptan y confir-
man. Asi, el teatro universitario—desde la paradoja, ironia, parodia—se
constituyé en espacio de resistencia para el arte y la sociedad, promo-
viendo la discusion sobre las problematicas del Departamento, de la
Universidad y de la Argentina.
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Vectores deseantes y configuracion simbdlica
en puestas del TEUC, 1970y 1973

Alberto Palasi

Reflexionar sobre la actuacién es siempre un preguntar continuo
sobre el enigma de ese devenir humano que todavia llamamos
teatroy que es un incesante preguntar sobre el enigma del teatro

gue todavia llamamos acontecer humano (Luis de Tavira, 2003).

Introduccion

El problema del anélisis de la complejidad ontoldgica de la poiesis tea-
tral, como Jorge Dubatti llama a la produccién del actor —contempla-
da, atestiguada y luego co-creada por el espectador—se multiplica en
la zona de experiencia del convivio (Dubatti, 2010: 1), por eso resulta
dificil de abordar, debido a la gran variedad de epistemes en relacién a
la elaboraciény recepcion de lo simbélico en la creacion artistica.** En
este trabajo se realizarad un andlisis de la puesta en movimiento de di-
ferentes relatos de cuatro obras escénicas realizadas por el TEUC entre
los anos 1970y 1973. Se tendrd en cuenta como marco tedrico para este
abordaje a Ernst Cassirer (1998) y su propuesta con respecto a la defini-

cion del hombre como animal simbélico, y ademas, la formacién de lo

simbdlico en la constitucién del Sujeto explicado por Masotta (1995),
interpretando el seminario de Lacan sobre La carta robada de Edgar

44 La historia de la cultura es discontinua, se organiza en torno a lo que Foucault llama “epis-
temes”. Cada episteme estructura los mas diversos campos del saber de una época, este autor
en “Arqueologia del saber” se ocupa del estudio de las epistemes, y muestra que la disciplina
capta la sucesién de epistemes en un devenir, que no implica ni progreso ni sentido alguno
(Foucault, 2008: 15).
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Allan Poe,* sumando la teoria de los vectores que permite analizar los
mecanismos del deseo propuesta por Patrice Pavis (2000).

El sentido de la puesta en escena

Antes de comenzar con el anélisis de los cuerpos en accién en tanto
productores de sentido, nos proponemos un lugar epistémico, desde
donde partimos, y lo situamos en la observacién de los documentos
escritos, e imagenes en videos y fotografias, que consultamos en el
Archivo del equipo de TPU.

Ernst Cassirer (1998) transgredié el paradigma del hombre como
animal racional al proponerlo como animal simbdlico, entendiendo
de tal forma que todo el mundo cultural se configura por simbolos,
gue él mismo produce y reproduce, y que se expresan y manifiestan
en el lenguaje, el mito, la religiéon y la ciencia. El hombre ya no vive
en un puro universo fisico, sino que construye un universo simbélico
gue forma la urdimbre complicada de la experiencia humana. Definié
al simbolo como una parte del mundo humano del sentido, como
designador y poseedor de una unidad funcional. Segln Cassirer el
hombre desarrolla una inteligencia y una imaginacién simbélica. El
signo esta relacionado con la cosa a que se refiere de un modo Unico, y
en cambio el simbolo es extremadamente variable. De esta manera el
sentido se va construyendo por intermedio de relaciones que utilizan
un sistema complejo de simbolos, y estas relaciones son aisladas en
sistemas abstractos, susceptibles a la construccion de nuevos simbolos
o “refritos”, que promueven los sistemas de comunicacién.

45]. Lacan trabaja sobre este texto de Poe en el Seminario 2, El yo en la teoria de Freud y en
la técnica psicoanalitica.
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Sin el simbolismo la vida del hombre seria la de los prisioneros en la
caverna de Platon. Se encontraria confinada dentro de los limites de
las necesidades bioldgicas y de sus intereses practicos; sin acceso al
mundo ideal que se le abre, desde lados diferentes, con la religion, el
arte, la filosofiay la ciencia (Cassirer, 1998: 70).

El paso preliminar a toda esta conquista humana fue el lenguaje. Y
ello se complejiza mas si comprendemos que estos sistemas de comu-
nicaciéon son producidos por el deseo. Ahora bien, el deseo se puede
entender desde el paradigma psicoanalitico. El deseo estd inducido
por el deseo del tercero, cuando existe el Otro que fija su mirada en
el objeto, ese es el objeto del deseo. Se produce una relaciéon triangu-
lar, pero primero habria que entender quién es el Otro. Seglin Massota
(1995: 41), Lacan en 1955 propone una maqueta del complejo de Edi-
po desarrollado por Freud y al que Lacan le Ilama la metafora paterna.
Esta maqueta la realiza en base a La carta robada, cuento de Edgar Allan
Poe, con el que demuestra como se configura el Sujeto de acuerdo a la
teoria psicoanalitica. La maqueta que propone es un modelo de la me-
tafora paterna (el complejo de Edipo para Freud) donde se ven clara-
mente los tres componentes: El padre, La madrey El hijo. Este esquema
es sustituido por Lacan por el famoso Otro (Autre). Con el Otro Lacan
habla de tres cosas:

1°- Algo que tiene que ver con el padre,

2°-Algo que tiene que ver con la madbre,

3°-Algo que tiene que ver con el complejo de Edipo en su conjunto
(Masotta, 1995: 45).

De esta manera, el Otro determina el efecto y, por lo tanto, determi-
na al Sujeto y configura su deseo. El Sujeto en el sentido lacaniano no
es aguello que esta frente al objeto, sino aquel que esta “sujetado’, su-
jeto determinado por el significante. Todo el esquema lacaniano seria
el siguiente, seglin Massota:
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En este esquema, Lacan representa los dos niveles fundamentales,
a saber, la relacién inconsciente que va desde el Otro (A) al Sujeto (S).
Este es el nivel de lo simbdélico, y el nivel de lo imaginario dondeaes la
imageny a’es el Yo identificado a esa imagen. De acuerdo a esto el ni-
vel de lo simbdlico evoca la famosa férmula lacaniana “El inconsciente
es el discurso del Otro”; de esta manera, “el Sujeto esta en una relaciéon
de determinacién con algo que tiene que ver con el padre, con algo que
tiene que ver con la madrey con algo que tiene que ver con el complejo
de Edipo en su conjunto” (Masotta 1995: 46). Teniendo en cuenta esta
explicacion podemos entender como funciona el deseo de acuerdo a
un tercero (el Otro). Silo que quiere el Sujeto es lo que quiere el Otro, “el
tercero es quien introduce el objeto de deseo, asi nos introducimos en
un universo donde los objetos aparecen inducidos por deseos de otros”
(Masotta1995:121). En este sentido lo que surge es la identificacién con

el tercero para lograr el objeto del deseo.

Otro
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Entonces, en el Seminario 2 (Lacan, 2007), escrito en 1955, en su capi-
tulo 19: “Introduccién del Gran Otro” —a diferencia de lo que interpreta
Massota— expone un esquema mas complejo donde se establece en
el nivel imaginario un “muro del lenguaje’, en el que se interrumpe la
relacién simbdlica en la constitucién del sujeto (S), el cual es un sujeto
parcial (analitico), y no un sujeto total. El esquema es el siguiente:

La aparicion del inconsciente en el nivel simbdlico se ve obstaculi-
zada por el “muro del lenguaje’, en el nivel imaginario. De este modo
el sujeto parcial construye una simbologifa parcial que esté en relacion
también parcial con el otro (2).

Ahora nos preguntamos: ;cdmo podemos interpretar el sistema
de vectores que propone Patrice Pavis como metodologia de andlisis?
Y scdmo empleariamos dicha metodologia, en acuerdo al modelo
relatado, para luego reflexionar sobre las imagenes de las puestas en
escenas? Patrice Pavis (2000) en El Andlisis de los espectaculos propone
cinco ambitos o paradigmas de investigacién, a saber: la teoria
productivo-receptiva, la sociosemidtica, entre la sociosemidtica y la
antropologifa cultural, la fenomenologia y la teoria de los vectores. En
esta Ultima Pavis, se refiere a:

..una red de vectores que es factible de analizar tanto en la actuacion
como en la puesta en escena que enriguecen las posturas semiolégi-
casy que estudian los mecanismos de la necesidad (sociolégicos) y del
deseo (psicoanaliticos) en la perspectiva de una antropologia del actor
y del espectador (Pavis, 2000: 43. El destacado, nuestro).

De esta manera, se configuran en el espectaculo a través del cuerpo
semidtico del actor, vectores de deseo que promueven en la zona de
expectaciéon diferentes significaciones y la produccién de una simbo-
logia siempre incompleta y susceptible de diferentes interpretaciones.
Pensemos entonces que tanto los Sujetos actores como los Sujetos
espectadores se mueven por ese nivel simbélico, barrados por el nivel
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imaginario identificatorio. Segln Pavis, con respecto a los métodos de
analisis deljuego del actor:

El vector se define como una fuerza y un desplazamiento desde un
determinado origen hacia un punto de aplicacién, y segln la direccion
de esta linea que va de un punto a otro, se pueden distinguir cuatro
grandes tipos de vectores.

Acumuladores: que condensan o acumulan varios signos (preferimos
llamarlos elementos para trabajar con lo simbélico)

Conectores: que enlazan dos elementos de una secuencia en funcién de
una dindmica.

1. Secantes: provocan una ruptura del ritmo narrativo, gestual y vocal, y
aumentan la atencién en los momentos en que el sentido “cambia de
sentido”.

2. Embragues: hacen pasar de un nivel de sentido a otro, o de la situa-
cion de enunciacion a los enunciados (Pavis, 2000: 77).

Hipotetizamos que la puesta en escena seria siempre, en diferentes
grados, una puesta en escena del inconsciente es que analizarmos las
construcciones simbdlicas de los actores en las diferentes puestas en
escena, a partir de las operaciones del trabajo de condensacion

.. gque procede unas veces por acumulacién-superposicién-interferen-

cia de los signos a través de los vectores acumuladores, y otras veces

por el paso de uno a otro mediante un sistema de equivalencias y de
sustituciones (embrague metaférico) (Pavis, 2000:101).

y de desplazamiento que

se presenta unas veces como un elemento visible que expulsa a otro
—la conexion es aparente y el desplazamiento aparece entonces como
un encadenamiento temporal o causal (vector conector)—y otras veces
como un movimiento de ruptura que termina bruscamente con una
seriey pasa sin transicion a otra (vector secante) (Pavis, 2000: 101).
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Asuvez, el teatrélogo francés desde Freud toma la polarizaciénentre
desplazamiento y condensacion, como dos categorias que se correspon-
den con la oposicién entre metonimia y metafora (Pavis, 2000: 105).

Desplazamiento Condensacién
2. Vectores-conectores 1. Vectores-acumuladores
3. Vectores-secantes 4. Vectores-embragues

Andlisis de las obras del TEUC

Pavis cuando realiza su comentario de las fotografias de Marat/Sade
(Weiss) expresa que:
..sinladimensién temporal no se puede proponer un andlisis vectorial
completo. Los fotogramas obligan a aprehender lo que ha quedado fi-
jado en la fotografiay lo que va a ocurrirjusto después de esta instan-

tanea. El encuadre instaura una red de miradas y de jerarguias entre
distintos conjuntos (Pavis, 2000: 129).

Por lo tanto, el andlisis que realizaremos sobre las siguientes obras
no deja de ser parcial, con diversos corpus, segln los archivos de cada
obra,y como corpus principal algunas fotografias seleccionadas donde
especulamos sobre la direccion y el sentido de los vectores deseantes,
teniendo en cuenta una aproximacién a algunas variables del convivio.
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El arquitecto y el emperador de Asiria (1970)

En 1966, Fernando Arrabal escribe El arquitecto y el emperador de Asiria,
donde un personaje semisalvaje (el arquitecto) y su “mentor”, un em-
perador asirio caido del cielo en una isla desierta, intercambian per-
sonalidades y asumen roles, hasta que, tras un juicio sumarisimo, el
emperador pide al arquitecto que lo devore a su muerte. Cumplida la
ceremonia, el arquitecto se convierte en emperador. Finalmente corre-
rd asustado al ver caer desde el cielo otro avién.

El arquitecto y el emperador de Asiria se presenta como una obra en
construccion, la obra civilizatoria occidental que, al comienzo se mues-
tra con todo su esplendor con los enunciados del emperadory el nom-
bramiento de “arquitecto de Asiria” al salvajey, luego, en el transcurso
de la obra de teatro se observa la decadencia de esta accién civilizato-
ria, resolviéndose en la nada a través del canibalismo, que permite la
reproduccién de modelos vacios.

Enlaciudad de Cérdoba, Argentina, el 19 de junio de 1970 se estrena
esta obra, bajo la direcciéon y puesta en escena de José Luis Andreone
y en la actuacion Juan Carlos Gianuzzi y Edgardo Tranchet como inte-
grantes del TEUC, en un contexto histérico muy significativo. Existia en
ese momento una contradiccion relevante entre lo que pasaba en las
calles, generado en el espiritu obrero e intelectual y las intenciones del
gobierno, military conservador. Ya se ha dicho aqui que el 29 de mayo
de 1969 se habia producido el Cordobazo, esa revuelta de estudiantes
y obreros (concomitantes con las revueltas estudiantiles de 1968 en el
ambito internacional), durante el gobierno de aquel régimen militar
autodenominado “Revolucion Argentina’, presidido por el general Juan
Carlos Ongania y luego por dos dictadores méas. En el &mbito del De-
partamento de Teatro de |la Escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cérdoba, a fines del 69 —como ya se ha dicho en otros capitulos—se
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vividé una crisis ideolégica que provocé la retirada del TEUC de Maria
Escudero (docente responsable de su conformacién y directora del
elenco),y de un grupo importante de egresados, como asimismo de los
alumnos que formaron el grupo independiente Libre Teatro Libre (LTL),
unos, querian un repertorio en relacién con los prioblemas regionales;
otros, reclamaron mayor libertad de expresion, improvisaciones y una
metodologia pedagdgica con un fuerte “‘cuestionamiento a la acade-
mia y a la institucién Teatro proponiendo, ademads, la ruptura con el
texto, con el autory con los roles inamovibles” (Musitano, 2002: 135).

El TEUC en este complejo contexto presenta El arquitecto y el
emperador de Asiria que “desarrolla un lenguaje escénico que, junto
a las posibilidades expresivas del texto dramatico, experimenta
logrando acciones movilizadoras de la sensibilidad y de las emociones,
como escena politica” (Gallardo, 2010: 45). El espacio escénico estaba
construido en formadeY griega, con unaserie de pasarelas que llevaba
al publico a mirarse a si mismo, incluyéndolo como efecto y parte
del espectaculo. El convivio teatral individual era afectado segln la
ubicacidéndelespectador. Anteestaespacialidadysituacién planteamos
algunas posibles variantes vectoriales, tomando fotografias de la
obra en cuestién, utilizando para el analisis el pre-texto de la obra El
arquitecto y el emperador de Asiria (Arrabal, TEUC, 1970), con apoyo en el
Trabajo Final de Licenciatura, realizado por Yanina Gallardo (2010),
gue en parte aqui se publica.
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Fotografian

Fotografia 2
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Fotografia 4
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En la Fotografia 1 se observa al salvaje, el arquitecto, con la mirada
y todo su cuerpo dirigido hacia el “cielo’, hacia arriba, donde se podria
pensar en una direccionalidad a nivel de vectores conectores en una
operacién de desplazamiento, que involucra a su mirada, dirigida al
lugar de donde cae el avion, mostrando ademéas una conexién con
aspectos naturales. La uniény a su vez el conflicto de este salvaje con
su entorno, esa especie de naturaleza roussoniana, es evidente en este
nivel de discurso. En cuanto a la operacion de condensacion, se observa
un claro sentido de fuerzas en los vectores acumuladores, proponiendo
la metafora del primer hombre o de un hombre en estado puro, no
contaminado con las tentaciones civilizatorias.

Sin embargo, en la Fotografia 2 se advierte lo contrario en cuanto
al sentido en la operacién de condensacion. Se trata de otro persona-
je: el discurso del emperador, entre otras cosas, ronda principalmen-
te en probar la existencia de Dios jugandosela en un billar eléctrico:
si llega a 1000 puntos, entonces Dios existe. En este caso los vectores
acumuladores y embragues son abundantes, apoyados por el vestuario
que se va componiendo poco a poco en la escena, para marcar la po-
sicion del personaje que en la fotografia se observa en presencia, con
un gesto seguro y totalmente occidentalizado y cristiano. Los vectores
acumuladores, teniendo en cuenta la correlatividad de la escena en el
texto, van cargandose a medida que el emperador se va transvistiendo:
pasa de hombre a mujer, y de mujer a monja, y cuenta la situacién en
el bar donde se juega la existencia de Dios. Los vectores embragues van
proponiendo nuevos sentidos y simbolos culminando en la Fotografia
3, donde se percibe claramente el pasaje de un nivel de sentido a otro,
considerablemente mas cruel.

La operacion de desplazamiento se produce proponiendo vectores
secantes, hay un claro proceso de corte y ruptura del ritmo de la
narraciéon. Una vez comprobado por accidente que Dios no existe
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—porque la maquina se para en el 999— ya se ha transformado en
monja, y la monja en parturienta, con medias de red. En la fotografia
3 se distingue una dislocacion de la forma, los vectores de condensacion
han cambiado totalmente y se espera que esta monja de a luz..., sin
Dios.

Por ultimo, realizamos en el andlisis un salto hacia el final de la
obra (Fotografia 4). Los vectores conectores en este caso son claros, en la
imagen se observa al emperadorinertey al arquitecto descubriendo su
cuerpo. En la operacion de condensacion se reconocen dos hombres sin
nada; uno, se va a comer al otro para llenarse de él, para convertirse en
lo mismo, en el modelo occidental vacio.

La paz en las nubes (1971)

La pazen las nubes fue estrenada por el TEUCen 1971,y participaron egre-
sadosy estudiantes del Departamento de Teatro de la Universidad Na-
cional de Cérdoba y actores invitados. Esta obra es una adaptacién de
La paz de Aristofanes realizada por Jorge Petraglia, quien realizé la ac-
tualizacién junto a Rubén Fraga. Una de las caracteristicas mas impor-
tantes en cuanto a la relacion de la obra con el contexto politico es que
suadaptacion estuvo marcada por el Gran Acuerdo Nacional (GAN), con-
vocatoria del general Lanusse para realizar una transicién seudo-de-
mocratica luego de los acontecimientos aun recientes del Cordobazo.
“Esa Paz muda de la comedia de Aristéfanes, que aparecia liberada
pero también manejada por Hermes y Trigeo, se adecuaba bastante
a la pacificacion obligada que el GAN proponia al pueblo argentino”
(Iglesias, 2011).

La fabula de la comedia de Aristéfanes se desarrolla en torno al an-
helo de Trigeo y su pueblo por liberar a la Paz de la caverna donde se
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encuentra cautiva, y una vez liberada, ella y sus compaferas, Opora y
Theoria, acompanarian un nuevo tiempo de fiesta y abundancia para
los campesinos y sus tierras.

La adaptacién consistioé fundamentalmente en un cambio en el dis-
curso, adaptandola a la forma de hablar contemporanea, y el cambio
de algunos nombres tanto de personajes como de ciudades, las ciu-
dades mas conflictivas para el GAN fueron mencionadas irénicamen-
te como si fuesen polis griegas, por ejemplo Rosariépolis por Rosario,
Laplatacis por La Plata, y Tucutracia por Tucuman.

En la adaptacién del TEUC, Opora es la Pomona, o Miss Primavera, y
Theoria es Fiesta, o Miss Festival, ademas de otros nombres de perso-
najes remplazados como Mercurio por Hermes, La Guerra por Polemo,
Bochinche por El Tumulto, La Hija por La Nifa, Jupiter por Zeus, entre
otros; y los cuerpos de los personajes fueron deformados, tornandolos
grotescos y excesivos, con gran influencia del arte del clown, y en corre-
lacién con las comedias griegas, haciendo notar de forma exagerada
los genitales y otras partes sexuales.

En esta puesta en escena se puede observar una composicion escé-
nica prominentemente circular, al estar pensada como circense, y el
vestuario y los gestos de los actores estan relacionados siempre con el
clown. La Fotografia 5 muestra a Trigeo montado en su escarabajoy en
marcha en busca de Jupiter para liberar a La Paz, ademas, a La Hija di-
rigiéndose a Trigeo en su interrogatorio y los esclavos, quienes alimen-
taban al escarabajo con bolitas de excrementos. Los vectores conectores
estan relacionados con la narracién de esta accién que esta por reali-
zar Trigeo. El, concentrado en la direccion de la bisqueda de La Paz;
La Hija, con su mirada dirigida a Trigeo en su interrogatorio acerca de
quéy cémo lovaa hacer. Los esclavos, en esta composicién, dirigen sus
gestos a la conversacion entre Trigeo y La Hija. Un momento después,
en esta operaciéon de desplazamiento van a entrar a configurarse los
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vectores secantes que producen un cambio total de |la escena temporal
y espacialmente. Desaparecen los esclavos y La Hija, y Trigeo se enfren-
ta a Mercurio luego de su ascenso a los cielos. En cuanto a los vectores
acumuladores en la operaciéon de condensacion el sentido esta dado por
unasimbologia recargada sobre todo en La Hijay en los esclavos, iden-
tificando estas exageraciones clownescas con el pueblo.

Ya La Paz ha sido rescatada de las profundidades y se encuentran
conellalaPomonay Fiesta (Fotografia 6). Este trio se encuentra en una
vectorizacion, en la operacion de desplazamiento, diferente a la de Mer-
curio y Trigeo. Estos tres personajes mudos para los espectadores ge-
neran una separacién con los otros dos que las alaban e interrogan. Los
vectores conectores estan de acuerdo con la separacién de importancia
que tienen las tres diosas con los otros dos que las desenterraron. La
Paz con su gorro frigio, haciendo alusién a la patria convulsionada de
la época, y mediante la exuberancia de Pomona (a laizquierda) en una
posicion frivola, mientras que a Fiesta se la observa mas displicente. En
cambio, la direccién de los vectores en Mercurio y Trigeo es hacia estas
tres diosas. En cuanto a la operacion de condensacion los elementos pro-
ponen, desde lo clownesco, toda una simbologia caside alabanzay cu-
riosidad hacia las diosas, desde los personajes de Mercurioy Trigeo. Los
vectores acumuladores se perciben claramente en las tres deidades que
probablemente captaban la mirada tanto de Mercurio y Trigeo como
de los espectadores. Esta escena es importante en funcién de que esa
expectacién de Trigeo y Mercurio produce una interrogacion sobre los
posibles embragues que puedan ocurrir una vez recuperada La Paz.

En la composicion escénica de la Fotografia 7 hay dos elementos
que atraen la atencién dentro de la vectorizacién de conexién: los per-
sonajes de Trigeo y La Paz. Uno més alto que otro estableciendo una
diagonal muy clara en el espacio tridimencional. Ambos rodeados por
diferentes personajes, el esclavo con Trigeo y el coro con La Paz. Esto
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genera dos lineas de narracién: en la escena del fondo arriba, La Paz
reline los vectores conectores de dos personajes del coro, se encuentra
en un movimiento probable de sumisién, mientras que el asedio de
los otros personajes es evidente. En cambio, en la escena de la derecha,
abajoyadelante estan Trigeo como triunfadory el esclavo como un en-
trenador masajeando la pierna de Trigeo. En cuanto a la operacién de
condensacion, se da con vectores acumuladores en cada una de las dos
partes de esta escena mostrando significaciones diferentes pero com-
plementarias: La Paz ya con el pueblo (el coro) y Trigeo como héroe.
Los vectores embragues se encuentran evidentes también en la escena
si seguimos la diagonal propuesta. Del triunfo al resultado y a la inver-
sa. La propuesta de La paz en las nubes es desarrollada desde una con-
cepcidn externa en el trabajo del actor, un desarrollo frontal, aunque el
escenario fuera planteado de forma circular. Estos elementos desde la
ironfa refuerzan la critica hacia el CGAN.

Fotografia 5. La Paz en las nubes, momento grotesco, con atmoésfera circense creada
por lo actoral, el vestuario y ciertos elementos escénicos como la bicicleta,
el monopatin, el triciclo, los aros y las pelotas.
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Fotografia 7
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Caceria de ratas (1972)

En1972, el TEUC estrena Caceria de ratas de Peter Turrini, con adaptacion
y direccion de Gérard Huillier y con la participacion de Eddy Carranza
como Ella, y Alberto, Coco, Santillan como El. La obra presenta la situa-
cién de una pareja, un hombrey una mujer, que se estan conociendo, El
lleva a Ella a un lugar donde suele asistir para cazar ratas, con la inten-
cion de generar alguna relacion. Ella se resiste al inicio, y entonces con
la intencién de conocerse El dice un discurso donde las personas—y en
esto estd siempre presente el publico—son ratas que consumen todo
el tiempo cosas innecesarias y prescindibles, asi se involucran ellos y el
publico. Con la intencién de conocerse sin ninguna mascara comien-
zan a tirar al basural todo lo que tienen, comenzando por lo que llevan
en la carteray en el auto, hasta terminar con sus propias ropas, en un
acto de amor puroy sin ninguna atadura material.

En la entrevista realizada por Adriana Musitano y Esteban Berardo,
Eddy Carranza (2017: 57) comentaba lo siguiente con respecto a la re-
percusion que tuvo en Buenos Aires:

En Buenos Aires lo que mas sorprendié es el desnudo, porque dicen
todos los comentarios: (nico desnudo, posiblemente en el pals,... en-
tonces iban mucho al desnudo, mientras que acd en Cérdoba, ustedes
ven las criticas y son sobre lo que pasa en la obra, entre estos dos seres
que estan en ese basural, en el cual resalta la animalidad, la rata que
tiene uno..y alld era el desnudo, era la cosa que les sorprendia a ellos.

Una obra conunaactuacion cuasirealista,y enlaque lainclusion del
publico era fundamentalmente desde la agresion, “una obra que habla
sobre el consumo rabioso y total” (Carranza, véase Protagonistas del nue-
vo teatro cordobés. Entrevistas. 1965-1975), un acto de rebeldia con clara
intencion politica formulada como ataque a la cultura de consumoy a
la cultura del capital. Los personajes culminaban siendo libres de todas
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estas presiones. Con respecto al escenario donde transcurria la accion
Eddy Carranza (2017: 65) precisa:
Entrdbamos con el auto por la parte de atras del Teatrino. Cuando lle-
gabamos (..) ... la gente estaba en la oscuridad y veian los dos faros que
se les venian [encima], levantaban las piernas porque no sabian si el

auto los alcanzaba. Dejdbamos el coche a un metro y medio del pu-
blicoy de repente estaban metidos [en la escena, en la accién teatral].

Si bien era un escenario frontal presentaba una cercania importante
con el publico, lo que permitia suinclusion. Analizamos las fotografias.

Enla Fotografia 8 se observa cdmo los vectores conectores integran di-
rectamente al pdblico en la narracion, las ratas a las que hay que cazar
son los espectadores desprevenidos que son acusados de consumistas
sin sentido. En la operacidon de condensacion, los vectores acumuladores
promueven una claraintencién de satisfaccion de los personajes, al ob-

servar cémo pueden ser eliminadas estas ratas. El ensefia a Ella esta
accion, y Ella complacida mira a las ratas-publico.

Los vectores acumuladores en Ella son muy interesantes, ya que tie-
ne puesta sobre su rostro la tapa de un inodoro, demostrando que Ella
también es parte de los desechos del lugar. El reacciona a esta accién.
Los vectores conectores se suceden en la narracion de la descripcién del

basural.
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Senorita Gloria (1972-1973)

En1972, el TEUC estrena Senorita Gloria. La adaptacion realizada por Ro-
berto Villanueva, quien ademas es el director, es sobre la obra Apareceu
a Margarida de Roberto Athayde, autor brasilero que indaga sobre el
personaje de la maestra de grado y su relacion con el poder. Este per-
sonaje es la clara imagen de la maestra tirdnica que utiliza una amplia
gama de recursos que van desde la seducciéon al chantaje —incluso a
través de lademagogia, la persecucién abierta hasta abusarde su clase
de estudiantes e involucrarlos en el universo de la locura—y que pro-
porciona una metafora critica para representar la violencia. Para algu-
nos criticos la obra de Athayde refiere a la insidiosa represién de la dic-
tadura instalada en su pafs.

EITEUC toma esta apuesta realizando una versiéon donde la maestra
es interpretada por cuatro actores (Estrella Rohrstock, Norma Mujica,
Alberto Tolosa y Rafael Cassé, y en algunas de las sucesivas puestas,
porausencia de Mujica, se incorpora Myrna Brandan) produciendo una
fragmentacion del personaje que provoca en los sucesivos cambios
un recrudecimiento de la violencia, involucrando lo sexual y tiranico.
Este personaje que se metamorfosea tiene un interlocutor sentado en
el publico, es un alumno (en este caso, coincidentemente también el
actores un alumno del Departamento de Teatro, y paraddjicamente es
el director cordobés Paco Giménez, en su momento de estudiante) que
reacciona ante los diferentes ataques de poder, ya fueran seductores,
ya represivos. Este personaje del alumno, porsu ubicaciénenlasala, en
la parte baja, noen el escenario, le otorga al piblico la misma categoria
o rol, asi materializa el piblico en el imaginario de |la puesta en escena
(Patrignoni,en Flores, 2010: 443-456).*° Como sefiala Silvina Patrignoni:

46 Enel capitulo”Risayaire fresco en la Cérdoba de los 70, teatro, humory politica’, el articulo
“Esarisa loca.... Entre la perturbaciény la liberacion humoral en las practicas espectaculares
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Lo que se manifiesta en el acontecimiento teatral resulta analogo al
contexto sociopolitico de la Cérdoba de los setenta en relacién parti-
cularmente a la tensién que se vivia en el campo educativo. Se pone en
evidencia la dificultad del educador para promover rupturas conside-
rando la repeticién de los sistemas de opresion, debido a la incorpora-
cién/naturalizaciéon de las practicas jerarquicas de dominacion duran-
te su formacion escolar, precisamente.

Los diferentes anélisis de Seiorita Gloria han sido realizados en su
mayoria considerando el texto utilizado por el director para realizar la
puesta en escena, sobre la serie poética paralela, ente poético inicial,
si se quiere, del acontecimiento poético del que surge el hecho teatral.
Por nuestra parte, parten nuestros andlisis del hecho teatral de un vi-
deo en VHS, imagenes cedidas al equipo de TPU por el arquitecto Juan
Carlos Lancestremere, y que luego cedimos al Centro de Documen-
tacion Audiovisual de la Universidad Nacional de Cérdoba —con paso
previo de Slper 8 a video— que registra algunos fragmentos de la obra
sin la presencia del plblico. Desde ese material realizamos el andlisis
del ente poético que es el cuerpo en accion. Se puede ver desde el cuer-
po afectado del actor por la nueva forma que, si bien sin la experiencia
convivial, si aparece el cuerpo poético subjetivado y productor de las
instancias de sentido posterior al texto dramatico, el texto con nuevas
significaciones.

del TEUC (1972/1973)” de Silvina Patrignoni.
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Fotograma

Fotograma 2
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Fotograma 3

Fotograma 4
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Fotogramas

Fotograma 6
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Fotograma7

Fotograma 8
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Fotograma 9

La presentacion de la Senorita Gloria se observa en el Fotograma 1,
y en el vértice inferior izquierdo se ve al alumno. Esta es la posicién del
publico como alumnado que instaura la puesta en escena. En la ima-
gen fijada, el vector conector esta claramente definido entre el lugar
del publicoy el personaje de Senorita Gloria, y que desde su situacion
de maestra y en clase, se conecta directamente el piblico/alumnado
y con el alumno/personaje. En este momento no se observan vectores
secantes, la operacién de desplazamiento esta solamente dada por la re-
lacion primera del vector conector. Solo en la relacién con la manzana
(fotograma 2) que le regalara el alumno se observa actuar a los vecto-
res secantes, el cambio de sentido es abrupto y los movimientos que se
producen son diferentes al primer fotograma.

Sitenemos en cuenta la operacién de condensacion en el Fotograma 1
los vectores acumuladores son minimosy los embragues muy suaves. En
el fotograma 2 larelacién de la maestra pasa del alumno a la manzana.
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El objeto de deseo a nivel visual es diferente, pero la manzana es un ob-
jeto conector entre la maestray el alumno; el objeto de deseo real es el
alumno. La manzana es el simbolo de esta relacién prohibida de amor
y poder entre la Senorita Gloriay el estudiante.

En el Fotograma 3 se observa una gran operacién de condensacion
con la repeticion que causa el espejo situado detras del personaje, los
vectores acumuladores se encuentran reproducidos por el personaje y
la corporalidad del gesto que muestra exasperada a la Sefiorita Gloria.
En la operacion de desplazamiento, los secantes son abruptos y esto se
observa muy bien en la situacion temporal de la filmacién. Se produce
la primera transformacion de la Sefiorita Gloria hacia la situacién del
poder autoritario de la educacién por esos afios. Todo esto representa-
do en los Fotogramas 4 y 5.

En el Fotograma 6, los conectores que producen la operacién de des-
plazamiento son claros en la relacién violenta entre esta Senorita Gloria
transformada y el alumno reducido y que se observa en el vértice infe-
rior derecho. Los secantes vuelven a ser muy abruptos. Toda la simbolo-
gia del poder se observa en esta escena donde el alumno es golpeado
desde una postura totalmente autoritaria.

La segunda transformacion de Senorita Gloria se advierte en el Fo-
tograma 7 con una profunda erotizacién y trasvestizacién de su figura.
Los simbolos corporales son cada vez mas salvajes y grotescos y la vio-
lencia seacentla. En este fotograma se puede observar la operacién de
condensacion a través de la recarga en el maquillaje.

En el Fotograma 8, la conexion es violenta, el desconcierto y terror
del alumno es evidente y simboliza con esa venda el ocultamiento de
laverdad que producian los modelos educativos. Se distingue, ademas,
la tercera y Ultima transformacién de la Sefiorita Gloria. La presién 'y
re-presion se hace mas evidente en el Fotograma 9 donde los instru-
mentos de ensenanza se transforman en elementos sadicos, de tortura.
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En la mano tiene el compas que se usaba en las clases de geometria y,
entre las piernas, el alumno tiene el globo terrdqueo. Las operaciones
de desplazamiento estan plagadas de vectores acumuladores y embra-
gues que proponen una gran violencia simbélica. Cada movimiento se
da por vectores secantes cambiando el sentido entre la tortura y lo eré-
tico de forma bruscay continua.

Las operaciones siempre van del deseo a la pulsiéon de muerte, en la
pulsion de muerte no existe el objeto deseado, no hay identificacion,
pues el personaje de |la Senorita Gloria vectoriza su corporalidad hacia
la nada, simbolo de la educacién con pura informacién que luego se
olvida y cargada de poder represor que provoca la reaccién de la so-
ciedad. Tanto las operaciones de desplazamiento como condensacion van
cargando sus niveles hasta provocar la huida del deseo y el usufructo
del objeto en un goce perverso.

A partir de lo expuesto, podemos decir que las vectorizaciones de-
seantes propuestas por las puestas en escena del TEUC se pueden ana-
lizar desde la estructuracion de la escena—segtn el proceso de simboli-
zacion relacionado con las puestas del inconsciente obstaculizada por
el imaginario colectivo—y, en segundo lugar, que este aspecto se rela-
ciona con el entrecruzamiento con el publico.

Enelcaso de Elarquitectoy El emperador de Asiria, toda la creacion sim-
bélica se produce con vectores secantes bastantes pronunciados, donde
los personajes cambian de roles rapidamente. En los procesos de con-
densacion, la simbologia operante resultaba intensay estaba relaciona-
da siempre con el imaginario de la cultura y del psicoandlisis. En esta
obra ningln tipo de vectorizacién —a excepcién del espacio y la cerca-
nfa—inclufa al ptblico.

Distinto es el caso de La paz en las nubes, donde no hay cambio de
roles y la transicién simbdlica es mas leve. Toda la simbologia estuvo
planteada de forma evidente a través de un vestuario exuberante y
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gestos clownescos. El imaginario era el Gran Acuerdo Nacional, se
centrabaenesaapuestadelapoliticanacional. Elgradodevectorizacién
paralainclusién del piblico es mayor que en El arquitecto y El emperador
de Asiria, aunque en las fotografias el rol que representa no se muestra
tan activo como en las siguientes propuestas del TEUC.

En Caceria de ratasy en Seiorita Gloria, el piblico tiene una asignacion
de personaje dentro del imaginario planteado por cada obra. Para la
primera, el piblicosonratas consumistas; paralasegunda, el pablicoes
partedelalumnadodeunaclasebrutal. Lavectorizaciénen laoperacién
de condensacion es diferente para cada una de ellas. En Caceria de ratas
se mantienen mas o menos constantes los vectores acumuladores con
embragues bastante suaves. En cambio, en Sefiorita Gloria los vectores
acumuladores son mas violentos y los embragues permiten un cambio
de sentido radical pero emparentado con el anteriory con el concepto
total de la obra.

En este proceso de las cuatro puestas en escena hay un movimiento
fuertemente dirigido al pulblico. Se podria decir que existiria una
intencién de movilizacién hacia el publico que resulta progresiva, mas
si miramos esas producciones en la linea del tiempo.

En este sentido, se puede ver mas claramente la hipotesis de Adriana
Musitano (2009), quien ha propuesto dos etapas en la produccién del
TEUC, la primera entre 1969y 1972 regida por los canones vanguardistas
—europeo y norteamericano—y la segunda entre 1973 y 1974, orientada
hacia una mayor afirmacion en lo politico y latinoamericano. Pero
también se comprueba lo que propone Iglesias: La paz en las nubes
corresponde al primer periodo, donde algunas de las caracteristicas
del texto y la puesta anuncian claramente el devenir de la impronta
politica en la propuesta del grupo.
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Teatro Estable de la Universidad de Cérdoba
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Elenco del TEUC, setiembre de 1970, Manizales, Colombia. Abelardo Gonzalez
(Jefe del Departamento de Arte Escénico, Artes, UNC); actrices y actor del TEUC: Norma Mujica,
Juan Carlos Gianuzzi, Nidia Rey; Haideé de Moll (escendgrafa); Silvia Dona (actriz);
Julian Romeoy José Luis Andreone (directores de las dos obras puestas por el TEUC
en Manizales); Myrna Brandan (directora del elenco); Edgardo Tranchet (actor);
joven técnica colombiana (arriba) y técnico del TEUC (abajo).

Puestas en escena del Teatro Estable de la Universidad Nacional
de Cérdoba.1969-1973

—La manzana (1969), de Jack Gelber. Direccion: Julian Romeo. Actores:
egresados de 1968. Escenografia de Jorge Magaldi. Sala de las Améri-
cas. Estreno en la primerajornada del lll Festival Nacional de Teatro, de
Argentina, con sede en Cérdoba. Premio del Diario Cordoba: mencion
especial a la actriz Maria Adda Gémez como revelacion.

—Las criadas (1970-1971), de Jean Cenet. Direccion: Julian Romeo. Ac-
trices: Nidia Rey, Maria Adda Cémez y Norma Mujica (en ocasiones,
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actllan Myrna Brandan o Eddy Carranza). Escenografia de la egresada
del Departamento Haydée de Moll. Sala de las Américas, también se
pone en el Teatro Rivera Indarte (hoy Teatro San Martin) de la ciudad
de Cérdoba. En Buenos Aires se representa en el Teatro Cervantes, en
agostode1971,enel ciclohomenaje por los 50 anos de ese teatro nacio-
nal. Las criadas recibe un primer premio, no competitivo, en el Il Festival
Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales, Colombia, por
‘surigoren la puesta en escena, en la actuacién y dispositivo escénico’.
En Cérdoba se otorga el Premio “Trinidad Cuevara” de los SRT, a Nydia
Rey, por su actuacién, y a Haydée de Moll, por escenografia. Premios
Diario Cordoba, a la mejor actriz (Nidia Rey) y escenografia.

—FEl arquitecto y el emperador de Asiria (1970-1973), de Fernando Arrabal.
Direccién y puesta de José Luis Andreone. Actores: Emperador: Juan
Carlos Gianuzzi y Arquitecto: Edgardo Tranchet. Sala Teatrino (hoy
Teatrino Maria Escudero), escenario en forma de Y griega, teatro de
camara, para pocos espectadores. Escenografia y vestuario de Haydée
de Moll. Maquillador: Juan Carlos Gianuzzi. Asesoramiento en voz y
performance vocal Norma Basso. Se representa en 1970 en la Muestra
Paralela del Il Festival de Teatros Universitarios de Manizales, en el
galpon de Bellas Artes y alli se da una funcién privada, de la primera
parte de laobra, paraJerzy Grotowski. Funciones en Bogotd. Se hicieron
representaciones en la provincia de Cérdoba, en Rio Cuarto, La Carlo-
ta, entre otras localidades. Premio “Trinidad Guevara’ de los SRT y del
Diario Cérdoba a ). C. Gianuzzi como mejor actor, y del Diario Cordoba a
Haydée de Moll, como mejor escendgrafa, y al TEUC como mejor traba-
JO en equipo.

—FEl balcon (1971-1972) de Jean Genet. Sala de las Américas. Direccidon
de Julian Romeo. Adaptacién de Gérard Huillier. Actdan: Juan Carlos
Gianuzzi, Eddy Carranza, Estrella Rohrstock, Norma Mujica, actriz in-
vitada, Nidia Rey, y estudiantes del Dpto. de Teatro: Edgardo Tranchet,
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Alberto Tolosa, D. Mittman, Alejo Sosa, Alberto Santillan. Escenogra-
fia de la docente Carlota Beitia. Maquillaje: Gianuzzi, Utileria: Ricardo
Dientina. Auspicio de Aldo H. Fernandez y Fondo Nacional de las Artes.
Premio Trinidad Guevara (SRT, UNC) y del Diario Cérdoba, por la actua-
cién a Eddy Carranza.

—Alicia en el pais (1971-1972), de Lewis Carroll, adaptacién de Bettina
Romero. Direccién: José Luis Andreone. Comedia musical para nifios y
adolescentes. Canciones con musica original de Carlos Franzetti, gra-
bada por la Orquesta Sinfénica de la Provincia dirigida por Juan Car-
los Zorzi. Coordinador técnica general: Walter Deosserich. Actores del
TEUC: Eddy Carranza, Juan Carlos Gianuzzi, Deborah Mittman, Norma
Mujica, Alberto Santillan, Edgardo Tranchet y Nidia Rey; y estudiantes
del Departamento de Teatro: Silvia Dofa, Francisco ‘Paco’ Giménez,
Marta Goldemberg, Rosario Reina, Estrella Rohrstock, Jorge Scodelariy
Alberto Tolosa. Sala de las Américas, algunas puestas en el Parque Sar-
miento,yenlacalle. Escenografia en equipo, coordinado porla docente
Carlota Beitia, con el Asistente del Departamento Abelardo Gonzélez,
egresado . C. Gianuzzi, técnico del TEUC arquitecto ). C. Lancestremere,
del director]. L. Andreone, de la escendgrafa egresada Haydée De Moll
y del escenégrafo Rafael Reyeros (datos en Fobbio y Patrignoni, 2011:
79-94). Nelly Gil de Videla tuvo a su cargo la coreografia de conjuntos,
y Ana Maria Pagola, la preparaciéon vocal de los artistas. Maquillaje de
J. C. Gianuzzi. Funciones para escuelas primarias. Mencién especial
del premio “Trinidad Guevara’ de los SRT a Eddy Carranza, como mejor
actriz.

—La paz en las nubes (1971-1972) de Aristéfanes, con adaptacién de Jor-
ge Petraglia y Rubén Fraga. Direccidon: Jorge Petraglia. Se la presenta
en la inauguracion del IV Festival Nacional de Teatro en Cordoba. Ac-
tores, egresados, estudiantes del Departamento de Teatro y actores
invitados. Entre ellos, Myrna Brandan, Estrella Rohrstock, Juan Carlos
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Gianuzzi, Eddy Carranza, Nidia Rey, Alberto Tolosa, Rafael Cassé, Ed-
gardo Tranchet, Norma Mujica, Alberto ‘Coco’ Santillan y Alejo Sosa.
Msicos en vivo. Teatrino. Escenario circense, circular. En Carlos Paz se
la representa en un club. Recibié los premios “Trinidad Guevara” de los
SRT, y del Diario Cérdoba: premios al mejor maquillaje, a Juan Carlos
Gianuzzi; al mejordirector, Jorge Petraglia; y al mejor diseno de vestua-
rio, a Abelardo Gonzélez.

——Caceria de ratas (1973-1974), de Peter Turrini. Traduccion de Peer
Schawecker, para el TEUC. Adaptacién y direccion de Gérard Huillier.
Asistente: Nidia Rey. Sala: Teatrino. Escenografia y vestuario: Haydée
de Moll, realizacién de vestuario Felisa de Soubieray. Pelucas Lilo Vagni.
Asesory coordinador técnico: ). C. Lancestremere. Actlan: Eddy Carran-
za'y Coco Santillan. Hombre 1, Alberto Tolosa; Hombre 2, Rafael Cassé,
Mendigo]. C. Gianuzzi. Preparacién psico-fisica, M2 Teresa Dominguez
de Cena, colabora Estrella Rohrstock. Representaciones, por contrato,
en el Teatro Embassy de Buenos Aires, sala de 300 espectadores, de
mayo a noviembre. Se calcula que fue vista por mas de 20000 espec-
tadores, con funciones seis dias a la semana, y los fines de semana con
dos diarias. Premio “Trinidad Guevara” de los SRT a Eddy Carranza.
—Seiiorita Gloria (1972-1973) de Roberto Athayde. Direccién de Roberto
Villanueva. La primera puesta fue en el Salén de Actos de Escuela de
Artes, Pabellén México, luego pasa al Teatrino. Acttan: Estrella Rohrs-
tock, Norma Mujica, Alberto Tolosa, Rafael Cassé y Paco Giménez. En
1973 a Norma Mujica la reemplaza Myrna Brandan. Escenografiay ves-
tuario de Lancestremere y Gianuzzi. Maquillaje: Gianuzzi. Lancestre-
mere a cargo del sonido eiluminacion. Asistente de Direccion: Edgardo
Tranchet.

—F1 que dijo si - El que dijo no (1973), de Bertolt Brecht, direccién de Ro-
berto Villanueva. Actores: Nidia Rey (Madre), Rafael Cassé (Maestro),
Alberto Tolosa, ]. C. Gianuzzi, Eddy Carranza, Gastén Tuset, Norma
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Mujica, Myrna Brandan, Edgardo Tranchet (Gran Coroy amigos), y Paco
Giménez (Hijo). Presentada en el Teatrino y luego en barrios popula-
res, villasy sindicatos. Algunas de las representaciones se realizaron en
la Direccion General de Escuelas Primarias (cursillo docente, 27/08/73
y 2/10/73), la Escuela Primaria de Villa Azalais (con padres de alumnos,
2/09/73), la Escuela Nocturna Pte. Roca (4/09/73), la Escuela Nocturna
Pio X1l (5/09/73), el Sindicato de Trabajadores del Teatro (28/09/73), la
Escuela de Asistencia Social de la Universidad (4/10/73), en el barrio
José lgnacio Diaz 32 seccién (junto a Asistencia Social, 21/10/73) (datos
en nota de Gianuzzi, Archivo Escuela de Artes, 1973, Vol. I) y en el Hos-
pital Misericordia (Archivo Escuela de Artes, 1973, Vol. Il). Escenografia
minima, sillas en el espacio vacio. Debate postescena.

—Asi nos enseiiaron (estreno diciembre de 1974), creaciéon grupal, ver-
sion de Antigona Vélez de Leopoldo Marechal, Centro de Produccion,
Departamento de Teatro, equipo docente-estudiantil y TEUC, Grupo B.
Participaron once estudiantes, siete docentes, y tres profesionales del
TEUC. Coordinacion de Myrna Brandan como “docente profesional’, se-
glin consta en el programa. Sala Teatrino, al aire libre, viernes, sdbado,
domingo, 21.30.

—La cuestion de los arlequines (estreno diciembre de 1974), Centro de
Produccién, Departamento de Teatro, equipo docente-estudiantil y del
TEUC, CGrupo A. Textos en base a improvisaciones de estudiantes, coor-
dinados por la docente y escritora Laura Devetach. Direccién de Maria
del Carmen, Mery, Blunno.
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La paz en las nubes*’

Personajes

ESCLAVO

ESCLAVO 2

TRIGEO

LA HIJA

MERCURIO

LA GUERRA
BOCHINCHE

CORO

LA PAZ

POMONA

MISS FESTIVAL

MISS PRIMAVERA
FIESTA

HIEROCLETO
FABRICANTE DE HOCES
SASTRE

FABRICANTE DE CASCOS
FABRICANTE DE CLARINES
FABRICANTE DE BAYONETAS
FABRICANTE DE BOTAS
MUCHACHO

197

47 Adaptacién del texto clasico de Jorge Petragliay Rubén Fraga, en base a la obra La paz, del
comediografo griego Aristéfanes (presentada en el afio 421 a.C.). Se ha trasncripto el texto
usado en escena, 1971, segln fotocopia cedida por el arquitecto Juan Carlos Lacestremeére,
profesional técnico del TEUC. Y un texto similar se conserva en la Biblioteca de la Facultad de

Artes y otra fotocopia en el FDV.
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PRIMERA PARTE

ESCLAVO1: El pastelito para el escarabajo! jVamos...! jRapido!
ESCLAVO 2: iEl pastelito! |El pastelito! Aqui estd. Tom4, agarralo. jOjala
reviente el maldito!

ESCLAVO 1: Traele otro de bosta de elefante.

ESCLAVO 2: El elefante hoy no hizo. Aqui hay uno de mono. ;Y el otroya
se lo mandé?

ESCLAVO1:,Si selo mandé? Me lo arrancé de la manoy se lo tragé en-
terito. Dale, traele uno mas grande.

ESCLAVO 2: (al piiblico) ;No hay entre ustedes algin cloaguero que me
dé una mano? Ya me estoy asfixiando.

ESCLAVO1: Otro, otro, de caquita de bebé. Dice que quiere uno tiernito.
ESCLAVO 2: jMarche un pastel tiernito de caquita de bebé! (al piiblico).
Eso si: nadie dird que me como lo que cocino.

ESCLAVO 1: jPuff! Otro, y otro, y otro. Segui amasando. ;No ves que es
un tragon?

ESCLAVO 2: jBasta! Ya no aguanto el olor de estas letrinas. Voy a
guardarlas.

ESCLAVO1: Andate a la con...la mierda a otra parte. (El esclavo 1 continiia
alimentando al escarabajo mientras el esclavo 2 saca las letrinas).

ESCLAVO 2: (al piiblico) A propésito: salguien sabe dénde me puedo
comprar una nariz sin agujeros? No hay oficio mds repugnante que el
de cocinero de este escarabajo. Al finy al cabo un perro o un carancho
se tragan nuestros excrementos como salen, pero este bicho inmundo
es [“tan asqueroso que nise le da por tocarlos, si no estuve amasando todo el dia
el pastelito y”] nilo mira. jEscarabajo maricon! Traga, traga, traga. jOjala
reviente el puerco! jQué dios nos habrd mandado semejante regalo!
iQué presente griego! Seguro que no fue la Afrodita. Ni las tres Gracias.
ESCLAVO1:,Y quién fue entonces?
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ESCLAVO 2: Seguro que fue una cagada de Jupiter. (El esclavo 2 toma las
riendas del escarabajo).

ESCLAVO 1: (al piiblico) Ya estoy viendo que no faltara algln critico jo-
ven oalgln profesorde la Universidad, de esos que se las saben a todas,
diciendo: sQué han hecho con Aristéfanes? ;Qué es esto? ;Qué simbo-
liza el escarabajo? ;Eh?” Y otro al lado le contesta: “Todo esto, si no me
equivoco, se refiere a Cledn, porgue siempre se alimentaba de basura’”
ESCLAVO 2: Voy a darle agua a la bestia. Ahora tiene sed. (El escarabajo
no camina. El esclavo le aplica una patada y el animal sale despavorido seguido
por el esclavo).

ESCLAVO1: Y yo voy a explicar el asunto al amable auditorio presente.
Mi patrén estd loco, no tanto como ustedes, pero loco, re-loco. Se pasa
todo el dia mirando al cielo, con la boca abiertay a cada rato grita: “jJd-
piter! ;Jupiter! ;Qué estas haciendo? Dejd la escoba. No nos barras mas
el pafs’

TRIGEQ: (adentro) jAy! jAy!...

ESCLAVO1: ;Qué les dije? Ahf esta.

TRIGEQ: (adentro) {Jupiter! sQué vas a hacer con nuestra patria? ;No ves
gque no aguantamos mas?

ESCLAVO 1: Esa es la mania de la que les hablé. Cuando le empezé la
chifladura lo encontré una vez aqui hablando solo: “jAy!... ;Cémo po-
dria hacer para llegar al cielo?” Para conseguirlo se fabricé un canén,
se metié adentro, encendid la mecha y pufttt.. se hizo pomada. Ayer
se aparecié con ese cochino escarabajo. Lo acaricia como a un pony, di-
ciéndole: “Pegasito mio, generoso volatil, levame al cielo”.

(Entra Trigeo montando al escarabajo como si estuviera domando a un potro
desbocado. Los sigue el esclavo 2).

TRIGEO: jCuidado! jDespacio! Poco a poco, escarabajo mio. No seas tan
fogoso. No hagas tanta fuerza. Se te puede escapar algin mal olor.
ESCLAVO1: jPatrén! jPatrén! ;Se volvié loco?
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TRIGEO: ;Silencio! jSilencio!

ESCLAVO 2: ;A dénde va, patroncito?

TRIGEO: Con este vuelo lograré la felicidad de mi pueblo. (Seiiala al pii-
blico.) A ellos les dedico esta hazafa.

ESCLAVO1: No vale la pena, patrén. Es una locura inttil.

TRIGEO: No seas pajaro de mal agliero. Punto en boca. jAtencién, alla
voy! Que todo el mundo cubra las letrinas, tape las cloacas y se ponga
un tapon en el trasero, para que mi centauro no se tiente.

ESCLAVO1: Patrén, diganos por lo menos para dénde vuela.

TRIGEO: jQué pregunta! Al cielo. Aver aJupiter.

ESCLAVO 2: ;Para qué?

TRIGEQO: Para preguntarle qué piensa hacer con todos nosotros, los hi-
jos de esta tierra.

ESCLAVO 2:,Y sinose lo dice, patron?

TRIGEO: Lo voy a demandar por traicién a nuestra patria.

ESCLAVO1: jPer Baco! No se puede hacer eso.

TRIGEO: No hay méas remedio.

ESCLAVO 2:jAy! jAy! iAy! iNifal jNifia! El patrén se nos va al cielo. jLIa-
melo! (Entra la hija).

ESCLAVO 1: “Supliquele, supliquele, pobrecitas huérfanas.”

LA HIJA: iTata, Tata! jSerd verdad, como dijo el ordculo, que nos aban-
donas para ir a perderte con las aves en la region de los cuervos? Di,
padre mio, ;es verdad? Respdndeme si me amas.

TRIGEO: Asi es, me voy. Cuando me pedis pan, hijita, llamandome
papa, se me parte el corazén al no encontrar ni una miguita. Si me va
bien, en vez de pan te traeré una torta.

LA HIJA: Mas, ;como vas a hacer ese viaje? No hay navio que pueda
conducirte.

TRIGEO: ;Y éste? ;No lo estds viendo?
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LA HIJA: Pero, papito, ;cémo se te ha ocurrido subir al cielo montado en
un escarabajo?

TRIGEO: En las fabulas de Esopo lef que es la Ginica cosa con alas capaz
de subiral cielo.

LA HIJA: jPadre mio! Eso es un cuento increible ;Cémo ha podido llegar
hasta los dioses un animal tan inmundo? ;No era mejor que montases
al aligero Pegasoy te presentases con mds tragico continente?
TRIGEO: No, tonta. Habria que llevar doble racién. En cambio, éste se
alimenta con mis sobras digestivas.

LA HIJA: Y si cae del piélago en los himedos abismos, ;cémo podra
salira flote un animal alado?

TRIGEO: Tengo un timén infalible para salir del paso.

LA HIJA: Ten cuidado de no tropezar con el timény caerte, Tatita.
TRIGEO: No te preocupes. Adiés. (Al piiblico). Hermanos, ya que por us-
tedes me arriesgo a esta aventura, les suplico que durante un rato se
abstengan de cualquier desahogo, sélido o sonoro, porque si mi corcel
lo huele pfftt.. nos hacemos pomada.

(Los esclavos y la hija lo despiden).

TRIGEOQ: jAdelante, Pegaso mio!, la cabeza erguida, las orejas bien aler-
tas. {No! No mires para abajo! {Vamos! jAlejémonos corajudamente
de la tierra y enfilemos derecho a lo de Jdpiter. ;Eh, compafero! ;A
vos te digo, el de... (Describe a un espectador) jHacé un esfuerzo, aguan-
ta! ;Querés que me mate, desalmado? (El escarabajo se encabrita). jAy, la
pucha! Esto ya no me esta gustando. jSosténganme la escalera! ;Si me
hago encima no cuento el cuento! (Le sostienen la escalera). Bueno, listo,
ya llegamos. Ahi estd la casa de]upiter. ;Pero quién es ese que estaen la
puerta? ;Quién es? ;Quién es ese que esta en laen la puerta?

(Los esclavos hacen entrar a Mercurio de un empujon).

MERCURIO: Me parece que huelo a hombre. jPuaj'.. jPor Hércules!
i;Qué monstruo es ese?!
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TRIGEO: Un potro con alas.

MERCURIO: jDesgraciado, irrespetuoso, sinvergiienza, cretino, cretina-
cho, cretinisimo! ;Cémo te atreviste a subir? Stper-archi-hiper-cretino.
;Como te llamas? jPronto!

TRIGEQ: Cretino.

MERCURIO: ;De dénde venis?

TRIGEQ: Cretino.

MERCURIO: ;Cudl es tu casta?

TRIGEQ: ;La mia? Cretinasa.

MERCURIO: jAhijuna! Si no hablas te desnuco.

TRIGEO: Me llamo Trigeo y soy un honrado campesino de mi tierra. No
soy ningln espia.

MERCURIO: ;Y a qué viniste?

TRIGEO: A traerte estos productos regionales. (Le entrega los regalos).
MERCURIO: jQuerido! ;Qué tal tu viaje?

TRIGEO: Clotonazo, sya no te parezco cretino? Corré a llamar a Jupiter.
Vamos, pichén.

MERCURIO: jJa,ja! No hay nadie. Ayer se fueron todos.

TRIGEO: ;A donde? ;A la Tierra?

MERCURIQ: (al piiblico). Alla Tierra, dice.

TRIGEO: Bueno, ;a dénde entonces?

MERCURIO: Lejos, lejos. A la estratosfera.

TRIGEO: ;Y vos qué te has quedado haciendo, corazén?

MERCURIO: Me dejaron de casero.

TRIGEO: ;Y por qué se fueron los demés?

MERCURIO: Hartos de tus compatriotas, que se lo pasan peleando en-
tre ellos. Dejaron a la Guerra como duefa de casa para que haga con tu
gente lo que se le ocurra. Ustedes lo quisieron. Ahora, arréglense.
TRIGEO: sPor qué nos hacen semejante chanchada?
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MERCURIO: Porque de un tiempo a esta parte se han entregado a la
violencia ignominiosamente. Por eso, no sé si volveran nunca a verala
Paz.

TRIGEO: ;Cémo? ;A dénde se ha metido?

MERCURIO: La Guerra la sepulté en una cueva.

TRIGEO: ;Qué estd tramando contra nosotros?

MERCURIQ: Lo Unico que sé es que anda con un mortero.

TRIGEO: ;Para qué?

MERCURIO: Seguramente para hacer polvo varias ciudades. (La Guerra
hace ruido). jCuidado! Me parece que esta por salir. Yo me las pico.
TRIGEO: Yo también. Ese estruendo militar no me gusta nada.

(Se mezclan entre los espectadores. Entra la Guerra con el morteroy Bochinche
como un asistente).

LA GUERRA: jGuay del que se me cruce en el camino! jAbran cancha
que aqui estoy yo!

TRIGUEO: jMamita, qué facha tiene la Guerra! ;Esta bruja es la que nos
tiene cagando fuego?

LA GUERRA: jAh, Tucutracia, Tucutracia! jUna, y diez, y cien, y cien mil
veces desgraciada! jHoy te hago picadillo!

TRIGEO: Hasta ahora nos vamos salvando, muchachos. Que se arreglen
los tucutracios.

LA GUERRA: jAh, Laplatacis! Buen ingrediente para mi salsa.

TRIGEO: Ay, pobrecitos los laplatacitos!

LA GUERRA: jAh, Rosariépolis! Te llegé la hora.

TRIGEO: jQué desalmada! No va a dejar ciudad en pie.

LA GUERRA: Echemos un poquito de peperina.

TRIGEO: No, dona. Ponga otra cosa. La peperina no sirve.

LA GUERRA: {Che, Bochinche!

BOCHINCHE: Mande, mi capitana.

LA GUERRA: Despertd, Babieca (le da un puiietazo).
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TRIGEO: jQué cachetadén!

BOCHINCHE: Ay, mi capitana, s;yo qué hice?

LA GUERRA: Traeme volando un palo de mortero.

BOCHINCHE: Pero si no tenemos. Nos mudamos ayer...

LA CUERRA: Andd a buscar uno a la Gran Metrépolis. jA la carrera
marcha!

BOCHINCHE: A la orden. jPobre de misino la traigo! (Seva).

TRIGEO: ;Qué hacemos, hermanitos? Ya ven qué espantoso peligro nos
amenaza. Si aquél vuelve con el palo ésta no va a dejar ciudad en pie.
iPer Baco, que reviente en el camino!

(Vuelve Bochinche).

LA GUERRA:Y...?

BOCHINCHE: ;Qué?

LA GUERRA: ;Como qué? jEl palo, el palo!

BOCHINCHE: ;Qué pasa con el palo? (Se toca, inquieto).

LA CUERRA: jEl del mortero, infeliz!

BOCHINCHE: jAh!

LA GUERRA: Y, lo trajiste?

BOCHINCHE: No, este... ese coso... lo perdieron... el palo... los de alla..
del mortero... que tenian..Cledn el que... revolvié... el pais... este...
TRIGEO: ;Oh, dicha! jVenerada Minerva!

LA CUERRA: Andate a la Docta que ahi debe haber. Vamos, corré te
digo.

BOCHINCHE: A la orden, mi capitana. (Se va a la platea).

LA GUERRA: jAl trote, al trote!

TRIGEO: (al puiblico). ;Qué va a ser de nosotros? Llegd el momento criti-
co. Sialguno de ustedes tiene un palo, escondanlo bien. jPer Baco, que
no se lo den, que no lo encuentre!

BOCHINCHE: (volviendo). jAy, qué desgraciado soy! jAy, qué desgracia-
do soy!;Ay, qué desgraciado soy!
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LA GUERRA: ;Como? jTampoco la trajiste ahora!

BOCHINCHE: También los doctos han perdido el palo.

LA GUERRA: ;Qué decis, estpido?

BOCHINCHE: ;Y qué sé yo? Me dijeron que no encuentran ninguno que
sirva.

TRIGEQ: jPor Céstory Polux! Esto marcha a pedir de boca. jCompane-
ros, relax!

LA CUERRA: Agarrd esoy vamos, retardado. ;No ves que me hiciste pa-
sara un papelén? (Le da un coscorron).

BOCHINCHE: ;Y yo qué culpa tengo?

LA GUERRA: (Al piiblico). jOjo, que fabrico paloy vuelvo!

(Mutis de la Guerra y Bochinche).

TRIGEO: Es como para repetir lo que exclamaba Datis “CGeneral persa
en tiempos de Dario™® rascandose impudicamente al mediodia: “Ah,
qué lindo, qué placer, soy feliz!” Ahora compatriotas, llegé la hora de
la conciliacién nacional, y de liberar a la Paz, a quien todos amamos.
Campesinos, comerciantes, industriales, obreros, estudiantes, hom-
bres de buena voluntad que quieran habitar el suelo nativo: ahora es
nuestra gran oportunidad para el reencuentro.

(Entra el coro de campesinos: dos hombres y una mujer, vestidos muy
miserablemente).

Miisica y canto

CORO: Aca venimos, dispuestos a poner el hombro.

Pueblos de la patria, olvidemos viejos rencores y estrechemos filas.
Este es el dia del anti-ejército.

(A Trigeo). Diganos lo que hay que hacer. Vamos a trabajar sin descanso
para rescatar a la mas grande de las diosas, nuestra patrona.

48 Se lo transcribe como aparece en el mimeo, puede que haya operado como una aclara-
cién al lector del libreto, o bien como una aclaracién al publico en la voz del personaje.
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TRIGEO: ;Shh!...Silencio! No alboroten que la Guerra anda cerca.
CORO: Es que tu reclutamiento es para lograr la Paz.

TRIGEO: jOjo con sus enemigos!

CORO: jSabremos defenderla! jHurra! jHurra!

TRIGEO: Bueno, basta, queridos. Ya esta bien. Pueden arruinarlo todo
sino se callan.

CORO: Aungue lo arruinemos todo no podemos contener la alegria.
TRIGEO: ;Pero estan locos? ;Qué les pasa?

CORO: No es gue nos guste bailar. Son las piernas que se mueven solas.
TRIGEO: Basta, les digo! jParen, paren!

CORO: Ya esta. Ya paramos.

TRIGEOQ: Dicen eso, pero siguen.

CORO: Este solo pasito y nada mas.

TRIGEO: Bueno, pero ése solo.

CORO: Mande, mande lo que quiera. Ya terminamos.

TRIGEQ: jPero acabenla de una vez!

CORO: Deje que sacudamos la pierna hacia la derecha y listo.

TRIGEQ: Si, pero no me joroben mas.

CORO:,Y por qué no hacia laizquierda? jAh, qué lindo, qué placer! ;So-
mos tan felices de olvidar los uniformes!

TRIGEO: Todavia no canten victoria. Falta lo mas importante: rescatar-
la. Recién entonces podran desparramarse de placer, volar, delirar, ha-
cer el amor en el jardin, jugar al rango, entregarse al “dolce far niente’,
gritar jJuju! jJuju!...

CORO: jCuando llegara ese dia! Nos han tenido postergados demasia-
do tiempo diciéndonos que habia que pasar el invierno. Ahora hemos
encontrado un verdadero lider. ;Qué hay que hacer?

TRIGEO: Ahfesta la prisién. jManos a la obra!

(Han entrado la prision. Mercurio aparece corriendo por detras con un palo de
amasar).
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MERCURIO: jCretino, cretino! ;Qué estas por hacer?

TRIGEO: Cretinadas.

MERCURIO: Te lleg6 la hora, jmortal de porquerial!

TRIGEO: (al piiblico) jComo estorba éste!, ;eh?

MERCURIO: jTe voy a masacrar!

TRIGEO: 4Ah, si? ;Cuando?

MERCURIO: Ahora mismo.

TRIGEO: (al piiblico) jMi reino por un confesor!

MERCURIO: jVoy a perforarte!

TRIGEO: jAy! ;Sera posible tanto placer?...

MERCURIO: jJupiter te borrara del mapa si te pesca rescatandola!
TRIGEO: ;Asi que estoy condenado a muerte?

MERCURIO: Por supuesto, cretino.

TRIGEO: Quiero que me entierren en un convento mercedario.
MERCURIO: jJupiter!.. jJapiter!.. jEh!.. jLargate un rayo y tirate un
trueno!

TRIGEO: jOh, Mercurio!... No seas alcahuete.

MERCURIO: El deber ante todo!

TRIGEO: Vamos, flaco/gordo, te lo pido por los chorizos que te traje.
MERCURIO: No. Jupiter es capaz de despedirme si no te denuncio.
TRIGEO: Hacé unesfuerzo, ricura. (Al coro) ;Y ustedes qué hacen ahi pa-
pando moscas, desagradecidos. jAyudenme!

CORO: jOh, no, Mercurio! {No, no, no, no, no, no... no. (Pausa).

TRIGEO: “Deidad poderosa, ;no escuchas sus palabras lisonjeras?”
MERCURIO: jNo!

CORO: sNo?

TRIGEO: Vamos, Mercurio, no seas cabeza dura. Nosotros no te vamos
afallar. Estards presente en todas nuestras oraciones. Sera nuestro ma-
yor sacrificio. Y como prueba de tanta devocidn te entrego este blcaro
sagrado para que hagas tus libaciones. (Le da una escupidera).
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MERCURIO: Ay, qué delicadeza, siempre me encantaron los bucaros de
oro... (Al coro). jManos a la obra!

CORO: jA la orden, jefe!

TRIGEO: jUn momento! Primero hagamos una libacién para consagrar
este trabajo a los dioses. (Echa vino en una escupidera). Brindo para que
en este dia se inicie para mi pueblo una nueva etapa de pacificaciéony
desarrollo. (Toma vino).

CORO: (tomando también vino) Si alguno, ambicionando ser general, se
niega a ayudarnos, sea castrado. Si alglin esclavo se dispone a pasarse
al enemigo, sea fusilado. Y ojald pase el resto de mivida en paz, calen-
tando la cama con mi mujer. (Los tres) jlo! jPean! jlo!

MERCURIO: jQué Peadn ni Pean! Esto es para los dioses y agui el tinico
dios soy yo. (Toma vino).

TRIGEO: (al piiblico) Amigos: ésta es una tarea comun. Tiren todos al
mismo tiempo! (El coro ha distribuido sogas entre el piiblico).

MERCURIO: (da érdenes con un pito) jAla una, alas dosy..alas tres!
TRIGEO: jHop, hop!

CORO: (tirando) jAhhh! ..

MERCURIO: jVamos!

TRIGEO: jHop, hop! ...

CORO: iAhhh!...

MERCURIQO: jFuerza!..

TRIGEO: No todos tiran parejo... jHop, hop!...

CORO: iAhhh!...

MERCURIO: jFuerza! jFuerzal..

TRIGEO: jTiren todos a la vez! jAlavezy con ganas! jPero todos! ... jHop,
hop!

CORO: jAhhh!..

MERCURIO: jFuerza! jFuerza!..
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CORO: (a Trigeo y Mercurio) No tanta “;Fuerza, fuerza! ..y vengan a dar-
nos una mano.

MERCURIO: jYo dirijo!... (Da una pitada).

TRIGEO: jNosotros somos los dirigentes! jHop, hop!...

CORO: iAhhh!...

MERCURIO: jForza!

TRIGEO: Me parece que hay algunos que hacen el boicot.. Deben ser
enemigos de la paz. jHop, hop!...

CORO: jAhhh! ..

MERCURIO: jForzza, laboratori!...

TRIGEO: jLos que no quieran la paz que se vayan!... jHay que echar a los
infiltrados! {Hop, hop!...

CORO: jAhhh!..

TRIGEO: jOjo con los de la izquierda: no parecen muy entusiastas!
iHop, hop!...

CORO: jAhhh!..

MERCURIO: jFermezza e Coraggio!...

TRIGEO: jPaneecirco!.... jHop, hop!...

CORO: jAhhh!..

TRIGEQ: jLa derecha esta flaqueando también! {Vamos! Hagan fuerza
todos por la paz. jQuesi no, va a haber palos!... iHop, hop!

CORO: jAhhh!;Ahhh!;Ahhh! .

TRIGEO: jEso, pueblo! jEso! jHagamos el Ultimo esfuerzo que ya falta
poco!

CORO: iMmmm! iMmmm! Mmmm!..

MERCURIO: jPax Vobis! jLiberté, Iégalité, fraternité! ;Surusum corda!
TRIGEO: jFuerza! jFuerza! jFuerza! jFuerza! jFuerza! jTodos juntos!
jFuerza! jFuerza!

CORO: iMmm!iMmm! ;Mmm!... jAaaaahhhh!..
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(La Paz queda al descubierto, acompaiiada por Miss Primavera, Miss Festival,
Pomona y Fiesta).

MERCURIO: jAlea, jacta est!

TRIGEO: (saca un papel y lee) jOh, diosa venerable...

CORO: j..able!

TRIGEQ: ... que nos prodigas la unién que tanto anhelamos!

CORO: j..amos!

TRIGEO: En esta hora solemne me faltan las palabras para darte una
digna bienvenida.

CORO: ... ida!

(La Paz sesaca el olivo de la boca y agradece la bienvenida con un discurso inin-
teligible, sefialando a sus acompanantes).

TRIGEO: Sean también bienvenidas tus inseparable companeras, la
abundante Pomona y la burbujeante Fiesta. (Al coro) ;No son adora-
bles? Huelan el dulce aroma que derraman sus senos. (El coro huele).
MERCURIO: jTan distinto al del seno de un general!..

TRIGEO: (Asqueado) jCalla!.. Huelan.. Huelan.. ;No sienten olor a fru-
ta madura, a diversion, a flautas y violines, a serenatas, a rimas de
Bécquer..?

MERCURIQ: (al piiblico) Ese es un anacronismo.

TRIGEO: .. glicinas, damajuanas de vino, balidos de ovejas, mujeres
desnudas corriendo por la playa, el machocabrio, la virgen derribada,
la arena caliente, y otras mil cosas buenas.

MERCURIO: (al piiblico) Intermedio erético...

TRIGEO: jAtencién, pueblo! La Paz estéd entre nosotros. Lleg6 la hora de
volver al campo, de retomar el aradoy trabajar la tierra.
MERCURIO:jOh,diadeseado porloshombresdebienyloscampesinos!
TRIGEO: Antes de correr al campo, amigos mios, adoremos a lareinay
sus princesas.

CORO: jSalve, salve!
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TRIGEO: Recordemos los viejos tiempos cuando suddbamos la gota
gorda, de solasol,y no pensdbamos en otra cosa. jEl trabajo dignifica!
CORO: jSalve, salve!

TRIGEO: jYo también seré de la partida y me uniré a las caravanas de
los trabajadores!

CORO: iSalve, salve!

TODOS: jSalve!

MERCURIO: (al piiblico) Interludio demagdgico...

TRIGEO: Tu turno, Mercurio, el mas simpético de los dioses.
MERCURIO: Racconto: “Los trabajadores del campo se dejaban con-
vencer, como todos los demas, por los politicos que, conociendo la de-
bilidad de los pobres y la extremada miseria a que estaban reducidos,
los engafiaban con piruetas y discursos. La Republica, hambrienta y
temerosa, devoraba con placer todas las victimas de este juego hos-
til a la Paz. Ciertos extranjeros, sabiendo la eficacia de estos politicos,
les llenaron los bolsillos en tal medida que los enriquecieron, mientras
el pais se arruinaba sin que nadie se diera cuenta. La consecuencia de
tantos males fue Cleén”

CORQ: jCledn! jCledn! iCledn!

TRIGEO: jNo lo nombres! Ya no esté entre nosotros. Pasé a la historia.
Mejor dejemos hablara la Paz. ;Por qué estd tan callada?

MERCURIO: Debe estar ofendida con los espectadores por las penurias
que le han hecho pasar.

TRIGEO: Entonces que te hable al oido.

MERCURIO: Querida sefnora, diganos qué piensa de toda esta gente.
(Seniala al publico) ;Y?.. Estamos esperando. (La Paz le habla al oido con
grandes gesticulaciones). Ah... Claro, claro... (Al piiblico) Escuchen de qué
los acusa: dice que después de la caida de Cledn ella creyé que podria
instalarse entre ustedes bajo el lema “Ni ganamos, ni perdimos’, y sin
embargo ustedes... (Hace un corte de manga).
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TRIGEO: Tiene razdn. Pero ahora es distinto. (Al ptiblico) ;O no?...
MERCURIO: Ahora me pregunta quiénes la querian y quiénes la
negaban.

TRIGEO: Todos decian quererla, pero para mi que macaneaban.
MERCURIO: Escuchen lo que acaba de preguntarme. ;Quién tiene aho-
rala manija?

TRIGEO: Por el momento, Hipérbolo. (La Paz aparta la cabeza con disgus-
to). iSenoral...jDonal..;Qué le pasa?

MERCURIO: Estd indignada de que el pueblo haya aceptado semejante
jefe.

TRIGEO: Bueno, es por poco tiempo, creo. Lo que ocurre es que el pue-
blo, viéndose sin guia, desamparado, no ha tenido mas remedio que
aceptara Hipérbolo como dltima posibilidad.

MERCURIO: La Paz quiere saber las ventajas que esto traerd a la
replblica.

TRIGEO: Jugaremos el gran partido.

MERCURIO: ;Por qué?

TRIGEO: Porgue no dio pelota.

MERCURIO: {Ja,ja,jal.. jQué pregunta quiere que les haga!

TRIGEO: sCual?

MERCURIO: Le interesa saber qué ha sido de sus viejos pretendientes,
los campeones de la democracia.

TRIGEO: Estan muy bien. Pero tienen un poco de miedo.
MERCURIO: ;De qué?

TRIGEO: De verse obligados a vender una vez mas el alma al diablo.
CORO: jDesgracias! jDesgracias! jNo han sido mas que desgracias para
nuestro pais!

TRIGEOQ: Pero en adelante, sefiora, nada podrd apartarnos de usted.
MERCURIO: (La Paz le ha hablado al oido) En ese caso, te entrega a Pomo-
na por mujer. No te podés quejar. Esta bien... provista.
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TRIGEO: Ven. Acércate, amada mia. Dame un dulce beso.

CORO: jVivan los novios!...

TRIGEO: Che, Mercurio ;no me hard mal después de tanta abstinencia?
MERCURIO: No. Te tomds después un tecito de poleo y listo. (La Paz le
habla) También te entrega a Miss Festival, para que tu pueblo recobre
la alegria.

CORO: jViva! Viva! jViva la Paz!

TRIGEO: Bueno, nos vamos. jVenga un abrazo, Mercurio! Gracias por
todo.

MERCURIO: Arrivederci, caro. jAuguri! Estoy tan emocionado...

CORO: jViva! jViva! jViva Mercurio!

TRIGEO: jEh, escarabajo! jEscarabajoooo! jA casa, a casa! jVolemos!
iEscarabajo!

MERCURIO: Pero si ya no estd aqui, querido.

TRIGEO: ;Y ad6nde se fue?

MERCURIO: Esta uncido al carro de Jupitery es portador del rayo.
TRIGEO: ;De qué se alimentara aqui, pobrecito?

MERCURIO: ;Y qué te creés? ;Que los dioses no evacuamos?

CORO: jViva! jViva!Vivan los dioses!

TRIGEO: ;Entonces cémo bajaremos, eh?

MERCURIO: No tengas miedo. La diosa los llevara. (La Paz les hace seiias)
TRIGEO: jVamos, chicas! jRapido! Sigamos a la Paz. jEn la tierra hay
muchos que las esperan con la sangre caliente!

CORO: jAleluya! jAleluya! jAleluya!

SEGCUNDA PARTE

(Redoble y trompeteria. lrrupcion alegre y estrepitosa de la Paz, conducida por
el coro en unasilla alta rodante, seguidos por Trigeo y las dos mujeres. El coro
instala a la Paz y le hace escolta).
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TRIGEO: (al piblico) jQué dificil era llegar hasta los dioses! {C6mo me
duelen los pies! jEstoy todo magullado! ;Si vieran qué chiquitos se los
ve desde alld arriba! jAsi! Una porqueria, bah.. Pero desde acd mucho
peor. (Golpea las manos).

ESCLAVO 1: (entra corriendo con una palangana) jPatrén, patrén! jPor fin
volvié a casal

TRIGEQ: ¢ Te parece?

ESCLAVO1:,Y?.. ;Como le fue?

TRIGEO: Se me hincharon los pies. jEl camino es tan largo!

ESCLAVO1: Déle, cuente...

TRIGEO: ;Qué cosa?

ESCLAVO1: ;No se cruzd con ninglin astronauta por el camino?
TRIGEO: No. Solamente con los espiritus errantes de por lo menos dos
docenas de presidentes depuestos.

ESCLAVO1: ;Qué hacian?

TRIGEO: Jugaban a la mancha venenosa.

ESCLAVO 1: ;Entonces no es cierto que, segln dicen, cuando uno se
muere se convierte en estrella?

TRIGEO: Claro que es cierto.

ESCLAVO1: ;Cuél es el astro que brilla mas, patron?

TRIGEO: Cledn.

Esclavot: ;Y las estrellas fugaces?

TRIGEO: Esos son los otros: los que jugaban a la mancha. jPero basta!
Llevate a mi prometida y hacele dar un buen bafo. Después prepara-
nos el lecho nupcial. Avisame cuando esté todo listo. A esta otra, mien-
tras tanto, voy a entregarla a mi pueblo.

ESCLAVO1: ;Dé dénde las sac, patrén?

TRIGEO: ;De dénde? Del cielo.

ESCLAVO1: ;Eran los “yiros” de Jdpiter, patron?

TRIGEO: No, bruto. Son las azafatas de la Paz. jVamos, rapido!



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 215

ESCLAVO1:;Le doy de comer también?

TRIGEO: No sé. Estd acostumbrada a chupar la ambrosia de los dioses.
ESCLAVO1:Y.. Tendra que acostumbrarse a chupar la ambrosia... de los
hombres (Se va, llevando a la Pomona).

CORO: (Canta frases de “La felicidad” de Palito Ortega) jQué feliz se lo ve!
TRIGEQ: Y eso que todavia no me vieron con el traje de novio.

CORO: (canta “La felicidad”) jQué rejuvenecido se lo ve!

TRIGEO: Esperen que me acueste con ellay le acaricie los senos.
CORQO: (canta “La felicidad”) jMake love, not war!

TRIGEQ: La verdad es que me merecia esta recompensa por haber sal-
vado a mis compatriotas de la anarquia y el caos. Gracias a mi, todos
pueden viviren libertad y gozar tranquilamente del amor.

ESCLAVO 1: (de vuelta) La novia esta lavada y limpia desde la cabeza
hasta los gllteos. La torta de bodas esté lista, la cama tendida y perfu-
mada. Sélo falta el otro miembro.

TRIGEOQ: jAqui esta! Pero antes tengo que entregar esta otra.
ESCLAVO 1: sQuién es, patrén?

TRIGEO: La reina de los festivales y de las fiestachas. ;No es un amor?
ESCLAVO1: jYo a ésta la conozco! Una noche la... al pie de un cerro.
TRIGEO: Claro! jEs un “boccatto di cardinale’!

ESCLAVO1: Y una abanderada del placer...

TRIGEQ: (al piiblico) ;Hay alguien honorable entre ustedes? ;Eh? ;Quién
se anima a hacerse cargo de esta criatura? (Al esclavo 1, quien, a sus espal-
das, ha estado dibujando con éxtasis una linea imaginaria con sus dedos alre-
dedor del trasero de Festival) ;Qué estas haciendo?

ESCLAVO 1: Eligiendo el mejor lugar de su anfiteatro.

TRIGEO: (al piblico) ;Y?.. ;No hay ningln valiente que se atreva a
tenerla? ;Nadie? ;Donde estan esas agallas, muchachos?

ESCLAVO 1: Me parece que por ahi hay uno que hace senas.

TRIGEO: Aquél narigon.
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TRIGEO: No, pobrecita. La dejaria extenuada. (Toma a Festival de un brazo
y la expone, mientras la va desnudando).

TRIGEO: Correligionarios de misexo, les presento a Miss Festival. Miren-
la bien. Observen el suculento manjar que les he traido. Basta con que
levante las piernas y podran consumar el sacrificio. Es portadora de un
horno calido y tierno, algo ennegrecido por el hollin, donde en épocas
mejores calentdbamos la comida. Cracias a ella podran practicar atle-
tismo, luchar en el suelo, arrastrarse en cuatro patas, o de costado, ha-
cer el salto de rana, rematarlo con el salto mortal, y atacar finalmente
con los punos y demas miembros. También podran practicar la doma,
el potro relinchado, el jinete sacudiéndose, jadeantes, sudorosos, hasta
terminar, extenuados, pero felices. jMuchachos, aqui esta! (El esclavo la
entrega a un espectador). iMiren con qué entusiasmo, con qué orgullo se
la lleva! {Confiesen que le hacia falta a la patria!

TRIGEO: Y eso que todavia les reservo otras sorpresas...

CORO: No. Ya has hecho demasiado.

TRIGEO: Me alegray me conmueve que lo reconozcan.

CORO: jSalvador de la patria! jHip, hip, hurra!..

TRIGEO: Modestia aparte, sé gue me lo merezco. Si no fuera por mi
esfuerzo ;como se hubiera alcanzado la conciliacién de todos los
habitantes de esta tierra? ;Quién me puede contestar esa pregunta? (La
Paz quiere intervenir y Trigeo la hace callar).

ESCLAVO1:;Qué hay que hacer ahora, jefe?

TRIGEO: Ofrendarle a la Paz un buen guiso de porotos.

ESCLAVO1:,Y las narices del respetable?

TRIGEO: ;Una vaca asada?

ESCLAVO1: No. Hay veda.

TRIGEO: ;Un gigot aux champignons a la sauce bourguig, none?
ESCLAVO1: jJe vous en prie!

TRIGEO: ;Spaghetti all pommodoro?
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ESCLAVO1: jPrego!

TRIGEOQ: ;Chicken—pie with potatoes?

ESCLAVO1: iOh, no!...jCémprele al pafs!

TRIGEO: Entonces un chivito.

ESCLAVO1: (en cordobés). ;Un chivito?...

TRIGEQO: Si.

ESCLAVO1: jBuenaidea, patrén!

TRIGEO: Répido, jandé a buscarlo! Yo voy a preparar el altar. (Se van).
CORO: jQué lindo va saliendo todo, con la ayuda de los dioses y el favor
de la fortuna! {Méas rapido!

TRIGEO: (entra con una carretilla que contiene cajones) iCierto, cierto!
iAbran cancha que aquiviene el altar! (Se va)

CORO: jMas rapido! Mientras los dioses sofocan el aliento inconstante
y fétido de la guerra. jMas rapido!

TRIGEQ: (entra con la carretilla llena) jClaro, claro! jAqui estd lo que hace
falta! La bolsa de salsa mola, el gran bonete, el cuchillo, el brasero, una
servilleta, los escarbadientes, la damajuana de Gargantini. Lo Gnico
que falta es el chivo. (Seva).

CORO: jMés rapido! jLa Paz, impertérrita y hieratica, nos preside
majestuosamente desde su trono de noble igualdad! Méas rapido!
(Entran Trigeo y el esclavo 1, el primero con una palangana llena de agua y el
segundo con el chivo).

TRIGEO: Toma la salsa mola. Ahora la palangana. jVamos, rapido! Tres
vueltas alrededor del altar, al trote. Por el otro lado.

ESCLAVO1: Ya estd. ;Y ahora?

TRIGEO: Hay que meter una brasa en el agua y soplar con fuerza. jAsi!
Ahora los tres golpes en el agua para rociar el altar. (Lo hace y salpica
al esclavo). Ahora, purificar el chivo. (Vuelca el agua sobre el chivo). Dame
la bolsa. (Toma un puiiado de maiz y lo tira sobre el chivo). Purifiguemos
también nosotros. (Le tira maiz al esclavo). También hay que purificar al
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publico. (Elesclavo le tira al piiblico). ;Y al coro!;Y ala Paz! (Les echa harina
o talco).

ESCLAVO1: jListo, jefe!

TRIGEQ: sYa?

ESCLAVO1: Si. Ya los espectadores estan todos puros.

TRIGEO: ;Y las espectadoras?

ESCLAVO1: Los maridos las purificaran esta noche.

TRIGEO: Oremos. 4Quiénes somos los que aqui estamos? ;Ddénde es-
tamos los que aqui somos?;Por qué somos los que no somos? ;Somos
todos los que estamos? s Estamos todos los que somos? (Silencio). sY?...
ESCLAVO1: Espere, patron. Hay que estimularlos. (Rocia al coro con vino).
CORO: Oremos.

TRIGEO: Oh, Paz, diosa venerable, que presides esta hora nacional de
fe, esperanzay caridad, dignate aceptar nuestro sacrificio, y no nos de-
jes caer en la tentacién, mas libranos del mal, libranos del mal, libra-
nos, libranos, libranos, de una vez por todas, asi sea.

Madre nuestra, que estds en todas las bocas y en ninguna parte, que
hace cinco afos, dieciséis anos, veintiocho afos y cuarenta y un afios
nos consumimos lejos de ti en este valle de sangre, sudor y lagrimas,
dadnos la Paz.

Creoenladiosa, nuestrasefora, que desde aqui ha dejuzgara los vivos
y a los tontos, que unirad de nuevo a todos los hombres de buenay mala
voluntad, que hermanard otra vez a todos los habitantes y militantes
de este suelo, perdénanos nuestras culpas asi como nosotros perdona-
mos a nuestros culpables, amén.

CORO: (Al mismo tiempo que Trigeo, reza una melopea). Mea culpa, mea
culpa, mea maxima culpa. (Bis)

ESCLAVO 1: (Mientras bendice al piiblico). jPax vobis!

TRIGEOy CORO: jConcédenos, diosa venerada, esto que te pedimos, te
rogamos, te suplicamos y te reclamamos!
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MUJER DEL CORO: jUfal...

(La Paz, mientras tanto, aplaude y gesticula sin entender nada. El coro comien-
za a repartir el vino).

ESCLAVO 1: Vamos, no hagas como esas mujeres adllteras que prime-
ro arremeteny después... nada.

TRIGEO: Toma el cuchilloy degolld al chivo.

ESCLAVO1: iNo, no, no, no, no me pida eso!

TRIGEO: ;Por qué, imbécil?

ESCLAVO 1: La Paz aborrece la carniceria. No le gusta ver sangre.
TRIGEO: Cierto. Llevalo adentro, matalo, cortale algiin pedazoy traelo.
(Al piiblico). Asi no tenemos que comprar otro para la proxima funcién.
(Se va el esclavo con el chivo).

TRIGEOQ: (Al puiblico, mientras aviva las brasas con un fuelle). ;Y... qué tal?
Estoy cumpliendo el sacrificio como un consumado parrillero, sno?
ESCLAVO 1: (De vuelta, con achuras). jListo, jefe! Aqui esta la materia pri-
ma para el asado. Voy a buscar lo que preparé con las entranas. (Se va).
(Trigeo pone la carne a asar).

ESCLAVO 1: (De vuelta, con las empanadas) jAbramos paso, que vengo
con el “plato nativo’!

TRIGEO: Hay que repartirlas, asi comulgamos todos juntos en pro de la
concordia nacional.

(El Esclavo, el Coro, Pomona y Festival reparten las empanadas y el vino entre el
pliblico, mientras la Paz reclamasu partey Trigeo canta. Trigeo canta [un] frag-
mento [del] Martin Fierro: “los hermanos sean unidos...” etc.) Fondo musical.
TRIGEO: ;Quién es ese cuervo que anda rondando?

ESCLAVO 1: Por la pinta, algtn adivino.

TRIGEO: jAlabado sea Jupiter! Es Hierocleto, ese charlatan de oraculos.
ESCLAVO1: ;Qué querra?

TRIGEO: Aguarnos la fiesta.

ESCLAVO1: No... Le estd siguiendo el rastro al asado.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 220

TRIGEO: Hagamos como que no lo vemos.

ESCLAVO1: Buena idea, jefecito.

(Hierocleto ha entrado por tramoya e ingresa a la pista)

HIEROCLETO: ;Qué sacrificio es éste y a qué dios lo ofrecéis?

TRIGEO: Cuidado que no se qguemen los chinchulines.

HIEROCLETO: ;Pero no me diréis a qué dios sacrificis?

TRIGEO: Las criadillas estan jugosas.

ESCLAVO1: Mire, patrén. A la Paz se le hace agua la boca.
HIEROCLETO: Vamos, hijo, inicia la ceremoniay concédeme las prime-
ras ofrendas.

TRIGEO: Todavia no estan a punto, padre.

HIEROCLETO: Yo considero que si.

TRIGEO: No os metdis en lo que no os importa. (Al esclavo). Ponele més
sal.

HIEROCLETO: La lengua debe ofrendarse por separado.

TRIGEO: Ya lo sé. Os aconsejo una cosa.

HIEROCLETO: ;Qué cosa?

TRIGEO: Que cierres el picoy que no nos interrumpas. Estamos hacien-
do un sacrificio por la Paz.

HIEROCLETO: (comienza a declamar proféticamente). jOh, desdichas e im-
béciles mortales!...

TRIGEO: jQue te recontra!

HIEROCLETO: .. que en vuestra estupidez, ignorantes de los designios
de los dioses, os alidis con esos feroces monos...

TRIGEQO: jJa,ja,ja!

HIEROCLETO: ;De qué te ries?

TRIGEOQO: De tus monos...

HIEROCLETO: ... y que, como timidas palomas, os fidis de los hijos de
los zorros, falsos de corazén y pensamiento...
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TRIGEO: jCharlatan de feria! jOjala la lengua se te achicharre como la
de este chivo!

HIEROCLETO: ... Porque si las divinas Ninfas no hubieran enganado a
Bacis, ni Bacis a los mortales, ni Bacis a las Ninfas...

TRIGEO: jAsi revientes si no dejas de bacinear!...

HIEROCLETO: ... no habrian decretado los hados que se rompiesen las
cadenas de la Paz; pero antes...

TRIGEO: jEl chimichurri!

HIEROCLETO: No place a los dioses inmortales que desistamos de la
guerra, mientras el lobo copule con la oveja.

TRIGEO: ;Dénde hasvisto que el lobo copule conla oveja, macaneador?
HIEROCLETO: ... Mientras la “juanita’ de los campos exhale, al verse per-
seguida, un fétido olor; mientras la perra chillona, forzada a parir, dé a
luz cachorros ciegos, no se debe pensar en la Paz.

TRIGEO: ;Ah, si?.. ;Y qué deberiamos hacer? ;Estimular la violencia?
;Sortear la préxima victima en lugar de unirnos todos para gobernar
juntos?

HIEROCLETO: Nunca conseguirds que el cangrejo avance en linea recta.
TRIGEO: Nunca volveras a comer a costilla nuestra, profeta caduco.
HIEROCLETO: Nunca suavizaras la aspereza del erizo.

TRIGEO: sNunca dejards de engatusar a los ingenuos?

HIEROCLETO: ;En virtud de qué profecia habéis ofrecido ese sacrificio
alos dioses?

TRIGEO: De ésta que Homero nos legé:

“Negra nube de odiosa guerra disipamos asi

En dulce abrazo estrechando la Paz,

Cien sacrificios ofrecimos gustosos.

Dirigia la fiesta yo”

HIEROCLETO: Jamas habia llegado a mis oidos semejante profecia.
TRIGEO: ;Shh..I No terminé todavia:
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“No tiene patria, ni tribu, ni hogar el que fomenta la espantosa guerra
civil”. jAhora, bebamosy comamos! (Al esclavo).

HIEROCLETO: No os molestéis. Me serviré yo mismo.

TRIGEO: iEl vino! jDerramemos el vino! Por fuera y por dentro. (Derra-
ma un poco en el suelo y bebe).

HIEROCLETO: Derramadme a mi tambiény dadme un chorizo ;O dos!
TRIGEO: {No! No es tal el designio de los dioses inmortales jFuera,
cuervo! (Alesclavo). Nosotros sigamos libando. (Brindando). jBrindo por
vos, dofia Paz, para que no nos abandones nuncajamas! (Bebe).
HIEROCLETO: Dadme la lengtiita.

TRIGEO: Comete la tuya, angurriento.

ESCLAVO 1: iEl vino! jDerramemos el vino! Por dentro y por... dentro.
(Bebe).

TRIGEO: Este pedazo es tuyo. (Ambos comen y beben).

HIEROCLETO: ;Pero cémo? ;No pensdis darme nada?

TRIGEO: No podemos darte nada hasta que el lobo copule con la oveja.
HIEROCLETO: ;Por favor! jApiadaos de este suplicante! (De rodillas).
TRIGEO: No te esfuerces, father. Nunca podras suavizar la aspereza del
erizo. (Al piiblico). ;Qué tal anduvo esa libacién, muchachos? Si se que-
daron con hambre después les repartiré las sobras.

HIEROCLETO: ;Y yo?

TRIGEO: Comete un mono feroz (Lo pedorrea).

HIEROCLETO: {No, por los santos del Olimpo! ;No comeréis solos! ;Si
no me convidais, os lo arrebato! Esto es un bien de la comunidad.
TRIGEQ: jSacudidlo! jSacudidlo a Bacis! (Al esclavo).

HIEROCLETO: (Al ptiblico). ;Sed testigos!

TRIGEO: jSi! De que es un comilény un charlatan! (Alesclavo). ;Vamos!
iEchalo a patadas! jPresto! jPresto!

ESCLAVO 1: {Te voy a arrancar las plumas, cuervo maldito! ;A quién le
robaste esto? ;Y esto? ;Y esto? jCharlatan de feria! jProfeta de mierda!
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(Entre el esclavo y Trigeo lo dejan en calzoncillos. Hierocleto huye despavorido,
entre las burlas de los otros. Trigeo y el esclavo van entrando los elementos del
sacrificio).

CORQO: (individualmente). jQué alegria! jQué felicidad! jQué dicha! ;Se
acabd la época de las vacas flacas! Queda atras el largo, largo, largo in-
vierno que hemos soportado, y adelante nos espera una primavera de
pazy de abundancia.

iQué alegria! jQué felicidad! jQué dicha! Lo que méas me gusta es
compartir un vaso de vino con el vecino, antes mi enemigo, ahora mi
amigo, y decirle: ;Qué hacemos ahora, compafiero? Tomemos un trago
en paz, mientras la patria prospera.

iQué alegria! jQué felicidad! jQué dicha! Ya no escucharemos maés
la voz de mando a que nos tenfan acostumbrados esos insoportables
vendepatria odiados por todos. Algtn dia, si hay justicia, tendran que
pagar el dafio que nos hicieron.

ESCLAVO1: (barriendo la pista con un rifle-escoba). Mi patrén se esté acica-
lando para la boda. Hay que limpiar todo esto.

FABRICANTE DE HOCES: (entrando). ;Dénde esta Trigeo? ;Dénde?
TRIGEO: Aqui estoy, convertido en novio.

FABRICANTE DE HOCES: jQuerido!... jCuanto bien nos has hecho! An-
tes nadie daba un centavo por una hoz. Ahora vendo las que quiero.
Tengo unamigo que fabrica martillosy se los sacan de las manos. Elegi.
Elegi la que mas te guste. Te la doy. Aceptd también este cheque como
regalo de bodas, testimonio de mis suculentas ganancias.

TRIGEQ: jAy, tu gesto me conmueve! jAdentro! (Lo empuja hacia aden-
tro). Intuyo que ahora va a venir el que cosia uniformes. jAhi esta! ;Qué
les dije? Todo deprimido.

SASTRE: Ay, Trigeo... Me dejaste en la via.
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TRIGEO: ;Qué te pasa, muneco? ;Estas de capa caida?

SASTRE: Me partiste por el eje.

TRIGEO: Bueno... ;Cuanto podés pedir por esos trapos?

SASTRE: ;Cudnto me das?

TRIGEO: Este uniforme es un primor... Vale... un pito. Tomé. Viene bien
como felpudo. jAdentro! (Lo empuja).

SASTRE: Gracias. Mas vale un pito en mano... (Se va).

TRIGEO: jAl diablo con los uniformes! Ni para felpudo sirven.
FABRICANTE DE CASCOS: jAy, ay, ay de mi! ;Qué voy a hacer con este
casco? Tengo mil mas en depdsito.

TRIGEO: No te preocupes. Te lo compro a precio de costo. Me va a venir
muy bien como estupidez.

FABRICANTE DE MERCADERIA: No profanes mi mercaderfa.

TRIGEO: (Sentandose en el casco) ;\Ves?... jJusto! Parece hecho a medida.
FABRICANTE DE CASCOS: ;Y como vas a limpiarte, imbécil?

TRIGEO: (Sacudiéndose). Asi. Como todo el mundo.

FABRICANTE DE CASCOS: ;A las sacudidas?

TRIGEO: jAja! Para que después no me acusen de defraudar al estado
derrochando agua.

FABRICANTE DE CASCOS: ;Pero te vas a atrever a usarde escupidera un
casco de general?

TRIGEO: ;Y qué te creés, imbécil? ;Qué mi culo no tiene rango?
FABRICANTE DE CASCOS: Bueno, bah.. Dame la plata.

TRIGEO: jAy, no! Tu casco me lastima el huesito dulce. Llevalo. No te lo
compro. jAdentro! (Lo empuja). Por lo que veo no todos estan de acuer-
do con el gran acuerdo.

FABRICANTE DE CLARINES: ;Qué puedo hacer con este clarin que es-
tridente soné?

TRIGEO: Tocar la polca del espiante.

FABRICANTE DE CLARINES: jGuarango!
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TRIGEO: Mejor, colgale dos platos y tendrds una balanza para pesar la
tierra que deberas distribuir entre tus esclavos. jAdentro! (Lo empuja).
Me parece que a partir de hoy muchos se dedicaran a otro negocio.
FABRICANTE DE BAYONETAS: jEstoy arruinado! ;Para qué sirve esto
ahora?

TRIGEQ: (Le saca la bayoneta, lo hace girar, se la clava en el traste). Para ha-
certe feliz, ricura. jAdentro! (Lo empuja. Toma un palo y espera junto a la
cortina).

FABRICANTE DE BOTAS: jSuerte perra!

TRIGEO: Cierto! jAdentro! (Dandole un palo).

(Se inicia la fiesta. Misica. Entran el esclavo 1, la hija de Trigeo y el fabricante
de hoces, trayendo pitos, matracas, cornetas, serpentinas, bombos y platillos,
bolsas de maiz que reparten entre los presentes).

TRIGEO: jFestejemos la alegria de este reencuentro entre hermanos!
TODOS: (como una murga) jQué viva el salvador! jQué viva el salvador!
iQué viva el salvador!

TRIGEO: jEsta es la fiesta del pueblo! La mala racha quedé atras. Aho-
ra, a gozar los beneficios de la Paz. Coman y tomen hasta hartarse. Yo
pago. Lo nico que realmente importa es llenarse el estdbmago y vivir la
buena vida.

TODOS: jQué viva el salvador! jQué viva el salvador! jQué viva el
salvador!

TRIGEO: jQué nadie se proscriba! {Todos somos protagonistas de esta
historia!

MUCHACHO: (Irrumpiendo en el palco-orquesta. Toca un tambor.)

TRIGEO: Ah, aqui tenemos a un representante de la juventud. jVeni,
baja! jUnite a la fiesta de la concordia!

MUCHACHO: (tambor). jDespertemos! jDespertemos ahora! (Tambor).
iValientes guerreros! (Violento).
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TRIGEO: ;Cémo?... ;Qué estas diciendo? jNada de guerreros ahora que
hay paz! ;No te enteraste muchachito?

MUCHACHO: (tambor).

iCon furiay coraje

luchemos (con tambor) ya mismo!

iCon el puno duro

Y el fusil alerta! (Tambor).

TRIGEO: jBasta de fusiles! ;No has oido, mocoso?

MUCHACHO: (tambor). jRenaceran alaridos de triunfo,

después de los gemidos! (Tambor).

TRIGEO: jLos gemidos! El que va a gemir sos vos si seguis insistiendo
con tus gemidos y tus fusiles.

MUCHACHO: ;Qué quieren escuchar? ;Qué les gustaria?

TRIGEQ: “Se preparaban para el banquete,

del que todos sacaran tajada..”

O algo por el estilo.

MUCHACHO: Se preparan para el banquete,

del que todos sacaran tajada.

Los sudorosos brutos descansan,

hartos de pelear.

TRIGEO: Eso, eso. “Hartos de pelear se ponen a comer”. ;Y después?
MUCHACHO: Después del tltimo banquete compartido, se acorazan
el vientre... (Tambor).

TRIGEO: ;Con vino, no? Con buen vino.

MUCHACHQO: ;Y con el fusil como bandera,

desde los cerros

desparraman su rabia incontenible,

gritando su vergiienza
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con el grito macho de la guerra!®

TRIGEO: jQué esa palabra se te atraviese en la garganta, atorrante! Hijo
de p.. ;De quién sos hijo?

MUCHACHO: ;Yo? (Orgulloso).

TRIGEQ: Si! jVos!

MUCHACHO: Del pueblo. (Orgulloso).

TRIGEO: Ya me figuraba que debias ser hijo de un ingrato. jFuera de
aqui! Que tu discurso prospere en otra parte. jNo en mi tierra! jFuera!
jFuera!

MUCHACHO: jJa! jVolveremos a encontrarnos! (El personal del teatro in-
tenta sujetarlo y los forcejeos se mantienen hasta el final).

TODOS: jQué viva el salvador! jQué viva el salvador! jQué viva el
salvador!

TRIGEO: jSilencio! Ya es hora de que aparezca la novia. (Corren la cortina
y aparece Pomona, la novia, envejecida y con un traje nupcial andrajoso). jPo-
mona, mi esposal Hagamos de los campos de la patria nuestro lecho
de bodas. Tenemos que engendrar hijos que perpetlen nuestra casta.
CORO: jHimen, himen-e-o! ;0!

UNO DEL CORO: ;Qué haremos con ella?

CORO:,Qué?;Qué? ;Qué?

UNO DEL CORO: jGocemos de su belleza!

CORO: jA gozar!

UNO DEL CORO: jLevantemos al novio y llevémoslo en andas!

CORO: jHimen, himen-e-o! ;0! jHimen, himen-e-o! ;0!

49 Las indicaciones se dan a través de flechas verticales, dirigidas hacia arriba(+), y las trans-
cribimos tal como aparecen en el original:
iY con el fusilt+ como bandera+,
desde los cerrost
desparraman+ su rabiat incontenibler,
gritando+ su verglienzas
con el gritor macho~+ de la guerrar+!
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TRIGEO: Todos felices, sin problemas, compartiremos el mismo techoy
morderemos el mismo fruto.

UNO DEL CORO: jEl del novio es grande y duro!

OTRO DELCORO: ;Y el de la novia es dulce!

(Pomona es alzada en andas).

CORO: jHimen, himen-e-o! ;0!

TRIGEO: jMi nombre ya es historia!

(Lo dejan caer. Gran batalla campal. Final. Miisica y redobles. La Paz baja y se
une ala gresca).
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Fragmentos de El arquitecto y el emperador de Asiria
de Fernando Arrabal, en la adaptacion del TEUC

Fragmento1

ARQUITECTO: Mama, mama, mama...

EMPERADOR: (espantado) ; Dénde aprendiste esa palabra?
ARQUITECTO: Usted me la ensefd.

EMPERADOR: ;Cudndo? ;Donde?

ARQUITECTO: El otro dia.

EMPERADOR: ;Qué te dije?

ARQUITECTO: Dijo que su mama lo tomaba en sus brazos y lo mecia,
le daba un beso en la frente y... (el emperador revive la escena evocada y se
acurrica como si una persona invisible lo meciese y lo mimara).
ARQUITECTO: ...y dijo que a menudo ella le pegaba con un latigo, y le
tomaba de la mano cuando caminaban porlacalley..

EMPERADOR: jBasta, basta! ;Estd encendido el fuego?

ARQUITECTO: Si.

EMPERADOR: ;Estas seguro de que esta encendido dia y noche?
ARQUITECTO: Si, mire el humo.

EMPERADOR: Esta bien. jQué importa!

ARQUITECTO: ;Como qué importa? Usted dijo que algln dia un barco
0 unavioén nos vera y vendrd a rescatarnos.

EMPERADOR: ;Y qué vamos a hacer?

ARQUITECTO: Nos iremos a su pais, donde hay coches, cassettes, y la
television, y las mujeres, y mani con chocolate, y kilémetros de pensa-
mientos, y jueves mas largos que la naturalezay..

EMPERADOR: ;Preparaste la cruz?

ARQUITECTO: Ahi esta. ;Ahora me va a crucificar?
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EMPERADOR: Pero, s;como? ;Es a vos a quien hay que crucificar? ;No es
ami?

ARQUITECTO: Lo sorteamos. ;O se olvidé?

EMPERADOR: ;Cémo es posible? ;Sorteamos quien iba a rescatar a la
Humanidad?

ARQUITECTO: Maestro, se olvida de todo.

EMPERADOR: ;Cémo lo sorteamos? ;Con qué?

ARQUITECTO: Con una pajita.

EMPERADOR: (muerto de risa) Una pajita... una paja...

ARQUITECTO: ;De qué te reis, maestro?

EMPERADOR: ;Cémo, ahora me tuteas?

ARQUITECTO: Vos me habias dicho...

EMPERADOR: Yo nunca te dije lo que es una paja. Hacerse una paja...
ARQUITECTO: Bueno, ;te puedo tutear o no?

EMPERADOR: Las mujeres ciegas que me ensefiaban la Filosofia, jves-
tidas solamente con una toalla rosa de bafo! jQué memoria la mia!
iMe acuerdo como si fuera ayer! Como acariciaban mi divino cuerpo,
como limpiaban los rincones mas ocultos, como... jA caballo!

Fragmento 2

ARQUITECTO: Me prometiste que hoy me ensenarias lo que hay que
hacer para ser feliz.

EMPERADOR: Ahora no. Mas tarde.

ARQUITECTO: Siempre me contestas lo mismo.

EMPERADOR: j;Dudas de mi palabra?!

ARQUITECTO: Cuando se es feliz, ;coémo estad uno?

EMPERADOR: jYa te lo contaré! jQué impaciente, qué impaciente! jAh,
la juventud!



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 231

ARQUITECTO: ;Sabés como me imagino la felicidad? Pienso que cuan-
do uno es feliz estd con alguien que tiene la piel muy finay que uno lo
besa en los labiosy que todo se vela con un humo rosadoy que el cuer-
po de la persona se transforma en un montén de pequenos espejos y
que cuando se la mira uno se ve reflejado millones de veces; y que los
dos paseamos montados en cebras y panteras alrededor de un lago; y
que ella me tiene atado con una cuerda y cuando se la tiro empiezan a
llover plumas de palomas que caen en el suelo relinchando como ye-
guas jovenes; y que después entramos en una gran habitacién vy, jun-
tos, caminamos por el techo tomados de la mano, las cabezas cubiertas
de serpientes que nos acarician, y las serpientes se cubren de erizos de
mar que les hacen cosquillasy los erizos de mar se cubren de escaraba-
jos de oro llenos de regalos y los escarabajos de oro...

Fragmento 3

ARQUITECTO: Nosotros somos la Justicia.

EMPERADOR: ;La Justicia? ;Qué Justicia? ;Qué es la Justicia? ;Es la Jus-
ticia un cierto nimero de hombres como usted y como yo, que casi
siempre escapan a esa misma justicia gracias a la hipocresfa o a la as-
tucia? Ustedes estan alli para ensefarme la leccién. ;Y qué es lo que los
hace suponer con tal arrogancia que estan en condiciones profundas
de darme alguna leccién? Yo me rio de sus tribunales, de sus jueces de
opereta, y de sus magistrados sainetescos.

ARQUITECTO: Puntoy coma, el que no se escondid, se embroma. El tl-
timo que salga, cola de perro (sale).

EMPERADOR: Hacés trampa. Estabas preparado.

ARQUITECTO: (regresando) Después de haber escuchado al hermano del
acusado, el Tribunal convoca al testigo siguiente: el sefior Sansén (Cacho)
EMPERADOR: (en Sanson, Cacho) Juro decir toda la verdad.
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Fragmentos de Senorita Gloria (Roberto Athayde,
segln la traduccién/adaptacién del TEUC,1972)

Fragmento1

De modo, digamos asi, que es necesario enfatizary mostrarles a uste-
des la importancia primordial de la funcién de la profesora. La impor-
tancia de Ml funcién.

Porque, al fin de cuentas, ninguno de ustedes esta aqui por su libre
voluntad. Todos han sido obligados por sus padres a venir aqui. Todos,
sin excepcion. ;No es verdad? Todos estan obligados a estar aqui, quié-
ranlo reconocer o no. Y debe haber una buena razén para que las cosas
sean asf.

Y larazén es muy simple.

Fragmento 2

Para la Sefiorita Gloria, la mejor clase es aquella donde existe una at-
mésfera de comprensién, de estima, de amor entre los alumnos y la
profesora.

Esa misma atmosfera de carifio y solidaridad que cada uno de us-
tedes encuentra en su propia casa, en el seno de su familia. Esto es un
don de la Naturaleza. Todo tiene sus ventajas en el mundo. Pero para
merecer todo eso, para estar agradecidos por todos esos privilegios,
;qué deben ustedes hacer? ;Qué virtudes deben cultivar? La OBEDIEN-
CIA. jLa obediencia es la madre de todas las virtudes!

Hay unos versos muy hermosos en una historia para ninos, que to-
dos deberian aprender. Dicen ast:

“Cémo en la vida has de triunfar?

iOBEDECIENDO sin replicar!
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;Como vivir mas seguro?

iOBEDECIENDO con todo apuro!”

Voy a escribirlo en el pizarron para que puedan memorizarlo sin
dificultad.

No aprobar un examen en el secundario es una desgracia que mar-
card para siempre a vida de ustedes. Son las puertas de los afnos si-
guientesy las de la Universidad las que se cierran delante de ustedes.

Es todo un mundo de conocimientos, jes toda la Cultura y el Saber
humano los que se vuelven inaccesibles para ustedes!

Es la verglienza que cae como un manto negro sobre el nombre de
sus familias. ;Qué hacer para evitar tanta desgracia?

Para eso es que estd aqui la Seforita Gloria. Porque lo Gnico que se
necesita hacer para librarse de la desgracia es, simplemente, OBEDE-
CER ala Senorita Gloria.

Por ejemplo: es imprescindible hacer SILENCIO.

(Irritada).

iQuiero que se pueda oir el zumbido de una mosca dentro de esta sala!
(Comienza a enfurecerse).

Es preciso mantenerse en SILENCIO.

(Critando).

iSILENCIQ!

Fragmento 3

La Sefiorita Gloria quiere ayudarlos a no decir nada.
Ayudarlos a no tener nada propio que decir.

Es asi como la Senorita Gloria los prepara para la vida.
Porque en la vida nadie tiene nada propio que decir.
Ustedes todos van a morirse sin haber dicho nada.

No deben resentirse cuando la Sefiorita Gloria los reta.
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Aella, le duele mas que a ustedes mismos.

La Sefiorita Gloria les ensefia a ser completamente inexpresivos.

(Con inmenso candor).

La Seforita Gloria es una segunda madre para ustedes.

(Increiblemente dulce y etérea).

La Senorita Gloria los quiere a todos impotentes. Yo soy una segunda
madrecita para ustedes...

La Senorita Gloria quiere que ustedes comprendan la verdadera esen-
ciade lasensenanzas de la Senorita Gloria. Solamente asi podran uste-
des entrara la Universidad.

Y recuerden: quien no entra en la Universidad, jamas podrd obtener su
diploma de Doctor.

(Vuelve a subir a escena el mismo estudiante de las veces anteriores)

;Qué esto m’hijito? {Nadie te ha llamado aqui! Vuelve inmediatamente
a tusitio.

(El chico se esta por volver).

Espera un poco. Ven aqui. La Seforita Gloria quiere mostrarte una cosa,
m’hijito.

(Elchicoseacercayella, de unsalto, le aplica un tervible golpe dejiujitsu que ter-
mina con el chico planchado en el piso y la Seiorita Gloria con una rodilla sobre
él. Por fin, el chico se escapa mientras la Seiiorita Gloria grita con vulgaridad).

iEso es para que aprendas, boludo! No aparezcas mas por aqui, débil
mental! jldiota!

(Pausa, recomienza con aire frio, profesional).

Hoy en dia nada puede hacerse sin técnica. Cada una de nuestras ac-
ciones requiere un conjunto de conocimientos para que pueda ser rea-
lizada. Los americanos llaman a este conjunto de conocimientos “know
how”. Nada puede hacerse sin el “know how”. Hay una sola manera de
enfrentarun problema de seguridady eficiencia: tener el conocimiento
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completo de todas sus posibilidades de solucién, y de todas las posibi-
lidades que esas posibilidades ofrezcan.
La Seforita Gloria, por ejemplo, nunca inicia ninguna accion sin tener
ese conocimiento detallado y completo.
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La creacion colectiva (LTLy La Chispa)

..yoniego el autor individual, porque es mentira, cada

uno escribe lo que ve, y lo que ve no siempre es de uno, hay
muchas cosas... lo escribo yo, lo veo yo, no es mio solamente

(..) cualguier novelista se arroga, se hace el duefio, pero la
realidad es otray siendo honesto uno debiera poner al principio
de lanovela: agradezco al pueblo.. (..) .. nuncacreien la
propiedad individual, crei siempre en la propiedad colectiva,
los pueblos son duefnos de sus cosas. Esta es una vision politica,
no podia ser de otra manera... (Maria Escudero, 1999: 59)

Ningln método, ni técnica tiene la virtualidad de la creacion
colectiva, para conservar la vitalidad de un teatro. Me explico: la
creacioén colectiva permite renovar, actualizar, dar participacién
constante, adecuarse a los ambientes, niveles y condiciones de
los plblicos masivos, enriquecerse con experiencias, enmendar,
agregar, suprimir escenas, renovar el lenguaje y darle mas
autenticidad y veracidad, abarcar cada vez mas los aspectos
infinitos de una realidad social... (Manuel Calich, 1978: 30).

..ahorayen nuestra América, la creacién colectiva es
un arma revolucionaria esgrimida por los teatristas, que
estos han retomado, en defecto de una dramaturgia
revolucionaria, gracias a sus métodos, propios, y de
indiscutible validez artistica (Manuel Galich, 1978: 35).
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Libre Teatro Libre (LTL)

El grupo Ileva casi tres anos sobreviviendo del producto

de nuestro trabajo, y ser «artista» en un medio mezquino

y restringido cuesta bastante. El grado de explotacién es
semejante al soportado por la mayoria de nuestro pueblo.
Nuestro trabajo es SIEMPRE retribuido. (...) Conquistamos el
sindicato de teatro, lo peleamos firmemente a la reaccién y se
lo arrebatamos en momentos de su avance (LTL, 1978: 301).

Nuestros trabajos son obras abiertas, susceptibles de
cambio, conforme la historia evolucione. (...) Todas son
obras de escenas cortas que, a la manera brechtiana,
distancian al publico, quien luego, en el curso del debate
que sigue a cada representacion, arma el todo y resuelve
por si el desarrollo propuesto. Para nosotros, eso es creacion
colectiva: el pueblo que nos da sus elementos, nosotros que
elaboramos, el pueblo que nos corrige (LTL, 1978: 306).
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EI LTL, produccién teatral independiente
y pensamiento revolucionario. 1966-1975

Maria José Apezteguia

Yo tengo que confesar que a mi el Cordobazo me quebrd las patas
(.) y yo reconoci que tenfa que seguir lo que habfa pasado en la
ciudad, es decir: obras de autores no, colectivos si, como fue el
Cordobazo... una gesta muy valiente de un pueblo sin direccién,
no habiajefes, no habia quien diera las 6rdenes, jliteralmente la

ciudad fue tomada! (Maria Escudero, 1999: 58, destacado nuestro).

Pensaren las décadas de los 60y los 70 alin hoy en la Argentina resulta
dificultoso. El dolor no ha cicatrizado, la brutal represion dejé 30.000
desaparecidos, y sin embargo, no pudo exterminar la memoria. El ejer-
cicio de la memoria nos resta para pensar que tanta muerte y tanta
tortura no han sido en vano. Recuperar cuéles fueron los moviles, las
intenciones y las esperanzas que hicieron a tantos jévenes de los 60 y
los 70 —obreros y universitarios, en su mayoria— optar por la lucha ar-
mada, o simpatizar con la misma, es una manera de entender nuestra
historia. Reconstruir —siempre parcialmente—algunos de los principa-
les acontecimientos de esa época, permite a los argentinos pensar mas
alla del dolory deloirreparable.

De los innumerables acontecimientos que agitaron al pais por ese
entonces he elegido detenerme en tres casos puntuales: el Cordoba-
zo en mayo del 69; luego, en la irrupcién del Ejército Revolucionario
del Pueblo a principios de los 70; y en el trabajo de un grupo de teatro
independiente de |a ciudad de Cérdoba: Libre Teatro Libre, conocido,
antes dije, como LTL (1969-1975).
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Estas vicisitudes que pueden parecer ajenas entre si, estan sin em-
bargo, intimamente ligadas, ya que a partir del Cordobazo es que surge
el LTLy su propuesta de “un teatro revolucionario y popular’. Ademas,
una de sus producciones colectivas esta realizada en la Provincia de Tu-
cuman, en el monte tucumano—zona liberada porel ERP luego campo
de batallay represién—en relacién con el partido Partido Revoluciona-
rio de los Trabajadores (PRT). En esa provincia del norte argentino el
LTL lleva a cabo una investigacién de campo que les permite montar la
obra El findel camino, nombre que traduce la palabra quechua Tucuman.

iObreros y estudiantes, unidos y adelante!
O la génesis del Cordobazo (1969)

En nuestros paises, por ejemplo, los dramas son de otro tipo, ha
llegado la industrializacién, y se ha incorporado a esa industria un
proletariado totalmente joven, que va a dar sus primeros pasos de
obrero, porque viene del campo, viene desertando del campoy se

incorpora a la gran industria automotriz. Este lento aprendizaje

de la clase obrera los lleva a comprender quiza con més rapidez
el rol del explotadory comprenden velozmente también su rol de

explotadosy se lanzan a la calle en huelgas (Escudero, 1978: 45).

La ciudad de Cérdoba en esos afos era una ciudad movilizada, escribo
movilizada y pienso en la articulacién que existia entre el movimien-
to obreroy el estudiantil. Pero hacer esta afirmacién requiere un con-
texto politico-social que comenz6 algunos afos antes, cuando a partir
de la década del 50, la provincia inici6é una etapa de industrializacion,
eminentemente liderada porelarribo de automotrices tales como Fiat,
lka-Renault y Perkins, que se suman a la ya tradicional Fabrica Militar
de Aviones. James P Brennan escribe al respecto:
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In the 19505, Cérdoba became the center of a new kind of industrial
development in Latin América, one characterized by extremely rapid
rates of growth but concentrated in a single, technologically complex
industrial sector and lacking the range of economic, social and politi-
cal changes generally associated with a genuine process of industriali-
zation (Brennan, 1994: 30).

Como explica este autor, este ‘boom’ industrial carece de bases s6-
lidas ya que no se traduce en una industrializacién auténtica, depen-
diendo en todo momento de las politicas econémicas nacionales y ex-
tranjeras quienes son, en Ultimo caso, las que decidian si las fabricas
continuaban en el pais o se retiraban los capitales.

Este fendmeno de modernizacién, no obstante, genera un creci-
miento del sector obrero, que con el correr de los afos se convertird en
uno de los sectores mejor calificados y pagos en relacién con el resto
del pais. Pero, lo mas importante es que, a la par del crecimiento de
la clase obrera en cuanto a tal, se da la articulaciéon de una organiza-
cion sindical que dentro del mapa obrero argentino se posicioné de un
modo particular:

The most result of Cordoba’s industrial boom was unquestionably the

formation of a strong factory proletariat. The Cordoban working class

became a political actor of note between 1966 and 1976, and it had an
immediate abitlity not only to affect local politics but also to exercise

considerable influence at the national level, due at least partly to the
nature of the city’s recent economic development (Brennan, 1994: 50).

Lo peculiar, ademas, de esta nueva clase que emergia con el proceso
de industrializacién cordobés, es que estaba distanciada del resto
del sindicalismo argentino, que histéricamente se asociaba con el
peronismo. Su vertiente mas poderosa —que surge con los gremios
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automotrices, principalmente—es la llamada corriente clasista.*® Por lo
tanto, el sindicalismo cordobés aglutiné tendencias de izquierda y esta
formacion “clasista y combativa’ de los trabajadores cordobeses per-
mite un rapido y efectivo contacto con las agrupaciones estudiantiles
de izquierda de la universidad nacional por ese entonces. Cabe aclarar
que los estudiantes en la ciudad en esa época representaban el diez por
cientodela poblaciéon. Sumado esto al hecho de que muchos operarios
de las fabricas eran a su vez estudiantes universitarios. Como queda
expuesto, no es dificil imaginar que la comunicacién entre obreros y
estudiantes se desarrollaba con un fuerte compromiso de interaccién.

Sabemos que en 1966, la llamada “Revolucién Argentina’, liderada
por el Gral. Juan Carlos Ongania derrocé al entonces presidente demo-
cratico lllia, este golpe militar, sin embargo, diferia de los anteriores,
ya que solo el presidente Ongania pertenecia a las Fuerzas Armadas, el
resto del Gabinete era civil. Liliana De Riz escribe al respecto:

La funcién que la ‘Revolucién Argentina asignaba a los militares era
la de garantes del nuevo régimen; una empresa que les exigia mante-
nerse apartados de la funcién publica (..) en nombre de la‘doctrina de
Westpoint’, Ongania reivindico su libertad de formar un gobierno con
funcionarios civiles (De Riz, 2000: 43-44).

Mientras que el nuevo régimen intentaba hacer ingresar al pais en
‘una etapa de modernizacién y progreso’, ante la falta de soluciones
practicas, las protestas sociales iban en aumento. La represion no tardé
en aparecery fueron las universidades uno de los blancos principales
de la misma:

50 La conciencia de clase de los trabajadores de ese entonces estaba tan asumida que al mo-
mento de desarrollarse el Cordobazo a muchos asombrd que a pesar de que los cordobeses
eran los trabajadores mejor pagos en todo el pais fuesen tan combativos. Véase de Mdnica
Gordillo (2001): Actores, practicas, discursos en la Cordoba combativa: una aproximacion a la cultura
politica de los 70y de Silvia Servetto (1998): De la Cordoba combativa a la militarizada.
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La violencia desplegada contra los universitarios habria de radicalizar
los comportamientos de la generacion de jévenes y favorecer la susti-
tucién de una concepciéon de la autonomia, hasta entonces entendida
como compromiso personal y libertad cultural, por otra, para la cual
todo es politicoy se borran los limites entre sociedad y universidad (De
Riz, 2000: 52).”

Con posterioridad a los hechos en la UBA, las asociaciones estudian-
tiles fueron disueltas y en Cérdoba la represion se cobrd su primera
victima, el estudiante de medicina, Santiago Pampillén, asesinado en
una manifestacién. El hecho conmovié a la opinién publica ya que evi-
denciaba la violencia represiva puesta en marcha, y a la vez, enardecié
los animos estudiantiles, inicidndose la confrontacién directa con el
gobierno.

En el periodo que abarca desde 1966 hasta 1969 se suceden medidas
de reactivacion econémicas que fracasan y conjuntamente se produce
una represion creciente ante el incremento de las protestas. En Cérdo-
ba, en 1969 se deroga la ley 3546 del aino 1932, conocida con el nombre
de “sdbado inglés” y este fue el detonante que unio las protestas estu-
diantiles a la lucha de los trabajadores. Las dos centrales obreras del
pais decretaron un paro general para el 30 de mayo, mientras que en
Cérdoba se adelanta al 29 y asi coincide con el dia del Ejercito. De Riz
(2000: 71) lo relata del siguiente modo:

.. los dias 29 y 30 de mayo obreros y estudiantes ocuparon el centro

de la ciudad desafiando la autoridad del gobernador Caballero. Los

trabajadores abandonaron las plantas industriales y desde los cua-
tro puntos de la ciudad comenzaron a marchar hacia el centro para

51 Uno de los episodios de esta represién es el conocido como “La Noche de los Bastones Lar-
gos”, ya que en la Facultad de Ciencias Exactas en la Universidad Nacional de Buenos Aires
(UBA) fueron echados a bastonazos los estudiantes, junto con profesores e investigadores.
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participar de un acto previsto por la Central de los Trabajadores Argen-
tinos [CCT].

El 29 de mayo, cuando una de las columnas de manifestantes in-
gresaba por la parte sur de la ciudad, en proximidades de la Ciudad
Universitaria, el obrero Maximo Mena, de la Planta Ferreyra de Fiat,
es asesinado. Este hecho provoca la ira de los manifestantes quienes
no pueden ser controlados. A medida que las horas corrian, la ciudad
era tomada espontaneamente, no solo por obreros y estudiantes sino
por los mismos habitantes, lo que dificultaba el accionar de la policia
ya que los focos no se limitaban al centro sino que varios barrios de la
ciudad se encontraban en la misma situaciéon. Finalmente, en Cérdoba
cesan los enfrentamientos cuando entran las tropas del ejército.

Mucho se ha escrito con respecto al nivel de organizacién, o no, que
tuvo esa pueblada, sin embargo, es indudable de que cualquier plan
superé ampliamente las expectativas de sus organizadores, ya que el
Cordobazo permanece en la memoria colectiva como una revuelta po-
pular, y se comprende como el inicio de ese jBasta! que el comun de la
gente estaba necesitando.

Obviamente, desde el gobierno, se interpreté como organizado
por la subversion, encarnada en las distintas guerrillas urbanas que
comenzaban a surgir en medio del descontento generalizado. Los
lideres sindicales fueron arrestados y juzgados por insurreccién, algo
que no esperaban al momento de plantear el paro. De Riz (2000) se
pregunta sQué hizo posible la adhesién masiva y la participaciéon de
la gente?” La respuesta, simplemente, parece ser el hartazgo ante las
injusticias y la falta de libertad.

Contemporaneo al Cordobazo, el rol de los estudiantes fue
fundamental para que, a la par del movimiento obrero, se revitalizara
la izquierda. Durante ese periodo los claustros universitarios se
habian convertido en centros clandestinos de oposicién al régimen.
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El comedor universitario —donde diariamente concurrian alrededor
de 5000 estudiantes— era el centro de un debate politico intenso.
Ademas, existian facultades como la de Filosofia y Humanidades y la
de Arquitectura y Urbanismo, entre otras, en las cuales se vivia en un
frecuente ambiente de asambleas y debates.

A pocos meses del acontecimiento popular, en el Departamento
de Teatro de la Escuela de Artes un grupo de estudiantes a punto
de iniciar el segundo ano de la carrera, en marzo de 1970, buscan
una respuesta favorable para que la profesora de Practica Escénica
(Maria Escudero) fuera quien los guiara en su hacer actoral: elevan
un pedido a la direccién para continuar con la misma profesora. Los
estudiantes alegan gue venian desarrollando técnicas de investigacion,
improvisando, aprendiendo a la vez que hacian y que el cambio de
docente afectaria el proceso. Maria Escudero, que era la profesora en
cuestién, estaba de acuerdo con la peticién de los estudiantes. Después
de los tramites burocraticos derigor, la solicitud es rechazada. Luego de
varios reclamos, toma de la escuela, juegos escénicos y represiones, los
estudiantesy la profesora deciden, ante la negativa de las autoridades,
abandonar la Universidad y fundan a mediados de 1970 el grupo Libre
Teatro Libre. Este acto de desobediencia estd intimamente relacionado
al Cordobazo puesto que los lazos entre este grupo de alumnos y la
profesora surgen y se intensifican a partir de la pueblada del mayo del
69, tal como los epigrafes de este libro dan cuenta, dando la palabra a
la propia Maria Escudero.

En este libro y en El Departamento de Teatro, un escenario moderno
encontramos varias referencias a estas disidencias, pero vale recordar
la manera sencilla en que Maria Escudero relata el episodio, y tal como
el epigrafe de este capitulo lo muestra. Después del Cordobazo, segtin
ella,noera posible seguir haciendo “obra de autor” habian sido testigos
de laaccién entre muchosy que un colectivo era la Gnica posibilidad de
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generar algo interesante. Por esto, a partir de ese momento, dispone
en su catedra una técnica cercana a la “creacion colectiva’ que luego, ya
como grupo independiente, harian efectiva como LTL. Esta modalidad
consistié en abolir todas las jerarquias del hecho teatral: sin diferencia
entre autor, técnico, iluminador, vestuarista, etcétera. Todos los
involucrados en el proceso de creacion realizaban los trabajos, la
creacién artistica de ese modo se transformé en un hacer comunitario
mas horizontal. Esta eleccién no fue casual porque ante todo, el
compromiso de estos teatristas militantes era “generar conciencia’ en
la gente, para propiciar una adecuada “transformacion social”.

La poética por excelencia de ese momento era la propuesta por
Brecht con suteatro épico, unida al teatro del pueblo del brasilefio Boal.
Una caracteristica fundamental de este tipo de teatro era, ademéas de la
creacion colectiva, la ruptura del espacio teatral tradicional aboliendo
la “sala a la italiana”. Escriben Nora Zaga y Adriana Musitano (2002) al
respecto:

El estudio del espacio presenta (...), en primer lugar, un aspecto extra-

teatral, referido a la salida de los grupos a las calles, fabricas, estadios,

sindicatos, centros barriales; que como experiencia concretd (..) tanto

la apertura artistica (entre otras, rechazo de la sala tradicional, rup-

tura de las jerarguias autor/texto/director) cuanto la realizacién de la

utopfa. Conformé la posibilidad de vivenciar y luego presentar ante el
publico, un espacio teatral con referentes en usos urbanos y politicos,

lo que permitiera vislumbrar nuevas condiciones de produccién y de

recepcidn, no autoritarias nijerarquicas. Algunos grupos de teatro en

Cérdoba, en contacto directo con las situaciones de la realidad y seglin

el caracter transformador de sus opciones politicas necesitaron textos

—que en general fueron creaciones colectivas— para que funcionaran

como “maquinas textuales” (Chartier, 1998), para hacer hacer al publi-

co, intentando romper las fronteras entre la salay la vida.
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Las obras se escribfan para ser montadas en diferentes lugares, ge-
neralmente en sindicatos, universidades y en ocasiones hasta en la
misma calle. La intencionalidad de este modo de trabajo era llevar el
teatro al pueblo para generar concienciay asiayudara concretar el pro-
yecto utépico revolucionario.

Si bien por el afio 1970 los miembros del LTL no pertenecian orga-
nicamente a ningln partido revolucionario, ni participaban en la gue-
rrilla, su modo de entender el arte si puede entenderse ‘revoluciona-
rio’. En consonancia, en el Departamento de Teatro de la Escuela de
Artes, a principios de la década del 70, existian numerosos proyectos
que tomaban lo popular como fundamento de sus practicas artisti-
cas: varios programas bregaban por un teatro nacional y popular, capaz
de representar las necesidades politico-culturales y que posibilitaran
un cambio profundo en las relaciones sociales. La politica se paten-
tizd, entonces, en practicas articuladas estético-culturales; desde la
universidad se pretendiaincidirenla praxis vital para que se produjeran
cambios profundos en el campo social. La posibilidad efectiva de este
cambio se enlazd con practicas pedagbgicas que tendian a poner en
funcionamiento estrategias de ensefianza-aprendizaje fundadas en la
dindmica del trabajo grupal e interdisciplinario.

Es por esto que, durante este periodo, existieron proyectos de
investigacion donde se articulaban y convergian diferentes registros
cognoscitivos, aunque todos con un interés comuin: aquel que
permitiera lograr desde la practica teatral una concientizacién
sociopolitica, trascendiendo el mero acto artistico, para erigirse en
agente transformador del campo social.

Porgue la creacién colectiva, curiosamente, surge en el interior de los

paises, no surge en ninguna capital. Siempre es ulterior la creacién

colectiva en las grandes capitales que en el interior. El primer teatro
colectivo se hace en 1968 en la Universidad de Cérdoba, a partir de la
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comprobacién cotidiana de que la dramaturgia que tenemos a mano
(la de la capital) Esta enfrentando los problemas de su medio: el dete-
rioro de la clase media argentina.

() Y apartir del 69, diferidamente, enfrentamos la creacion colecti-
va con todas sus contradicciones, con la problematica que ignoraba-
mos... Y ahi estd un gran terremoto que nos deja a todos sin esqueleto
(Maria Escudero, 1978: 45-46).

Imagen 21.1970. El asesinato de X. Sala Hall del Cine Teatro Lumiere, Cérdoba.
(Foto cedida por Lindor Bressan). En escena (de arriba abajo, y de izquierda a derecha)
Paco Quinodoz, Cristina Castrillo, Luisa Nifiez, Roberto ‘Pepe Robledo, Lindor Bressan,

Graciela Ferrariy Oscar Rodriguez.
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Estas practicas politico-teatrales se configuraban en torno al con-
cepto de lo popular. Y es por esto que el teatro popular de este perio-
do en Cérdoba—al menos el universitario del TEUC, como asimismo La
Chispayel LTLson, a pesar del alejamiento de este Ultimo grupo, univer-
sitarios en su formaciény aspiraciones—no puede dejar de leerse como
‘revolucionario’ en aquel sentido que permitiera acceder al espectador
aposibles transformaciones de suviday situacion, ademés del disfrute
estético, y de vincularse en una serie de cuestionamientos en torno a
los cuales se pensaban problematicas y condicionamientos sociales.

Por lo tanto, las practicas estético-politicas que en aquel tiempo se
desarrollaban desde la Universidad, estuvieron fuertemente condi-
cionadas por la necesidad de producir cambios sociales. Generandose
actividades que involucraban, no solo a los que se desempenaban en
la docencia universitaria, sino también a los receptores de las obras.
Estos participaban de manera activa en el circuito de produccién y dis-
tribucién de las puestas, que iban desde la experimentacion a partir
de la creacién colectiva, hasta la modalidad de representacion abierta,
entendida como algo dindmico atento a la posibilidad de cambios a
partir de la recepcién de las obras en los diversos ambitos en donde se
hicieran las puestas.
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Imagen 22.1972. 1L, sala del gremio de Luz y Fuerza, presentacion de la obra
iGlup Zas Pum Crash! (Foto cedida por Lindor Bressan). En escena Roberto Videla,
Maura Serpa, Graciela Ferrari, Susana Pautasso y Lindor Bressan.

En el sentido de presentaciones en espacios diversos, una de las
obras del LTL, El fin del camino (1974) muestra como los involucrados en
una actividad artistica (en este caso el teatro) concebian el compromi-
so social. La obra en cuestién es el resultado de una investigacién que
el grupo realiza en Tucuman, tal como Musitano lo analiza mas ade-
lante.*® Esta investigacién requirid viviry trabajar con y del teatro, estar
varios meses en el lugar y realizar un estudio, ademas, tanto de las
condiciones sociales cuanto de la cultura popular, para poder articu-
lar la obra con la vida de quienes estaban participando, facilmente

52 Esta provincia basaba su economia en la produccién azucarera, por lo que las medidas
de reduccién de subsidios durante el periodo de gobierno de Ongania, sumadas a la baja
productividad, generaron un clima de conflicto social. De Riz escribe al respecto: “Los conflic-
tos entre industriales y agricultores cafieros, cafieros y trabajadores del surco, industriales y
obreros,y de todos contra el Estado nacional, se multiplicaron a partir de entonces” (1994: 49).
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integrada/ digerida por los trabajadores —cafieros, obreros, estudian-
tes—ante quienes iba a ser representada.

Tucuman, el ERP, el PRT, y el arte teatral

A partir de los acontecimientos del Cordobazo, la insurreccién armada
urbana se extiende en la sociedad argentina. Los acontecimientos de
Cérdoba fueron vividos por los movimientos de izquierda que abraza-
ban la lucha armada como el inicio de algo que decantaria finalmente
en una Revolucion Socialista. El panorama de laizquierda argentina de
esa época no es sencillo de describir, tal como senala Maria José Moya-
no (1995: 2), en su libro Argentina’s Lost Patrol:
Broad generalizations abaut the guerrilla groups that operated in Ar-
gentina between 1969 and 1979 are virtually impossible, for a variety a
reason. Initially, there were six major organizations, as well as a myriad
of groupuscules. Through a series of splits and mergers, by the second
half of the decade only two of these organizations were still in existen-
ce. (..) In1969, there were approximately 200 active combatants. Five

years later, these had turned into an army of 5000, and by the end of
the decade, membership had dwindled to 1000.

Las dos organizaciones a las que Moyano se refiere son Montoneros
y el ERP, parte del movimiento guerrillero que en la Argentina se con-
formo desde fines de la década del 50, con adhesiones a la Revolucién
Cubana, y en algunos intentos mas o menos organicos de ofensiva,
aunque de corta y dificil trayectoria. Inspirados en la Revolucién Cuba-
na, diferentes “focos” se establecieron en el monte tucumano. En 1963
el periodista Masseti, que habia trabajado en Prensa Latina en Cuba,
y tres veteranos de Sierra Maestra, entraron a la Argentina via Bolivia
y comenzaron con el Ejército Guerrillero del Pueblo. Un afio después,
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la gendarmeria ponifa fin al movimiento. Posteriormente, hubo otros
intentos protagonizados por miembros del peronismo (Fuerzas Arma-
das Peronistas) como, por ejemplo, el caso del destacamento de Taco
Ralo. Todos estos intentos fueron sofocados por las fuerzas de repre-
sibn estatales.

Lo particular de estos inicios de la lucha armada fue la eleccién del
lugar para operar desde la clandestinidad y este se circunscribi6 a la
provincia de Tucuman por sus condiciones geograficas, sociales, y eco-
nomicas. Como antes dije, las condiciones de dicha provincia eran fa-
vorables al desarrollo de estos focos, ya que al pueblo tucumano se lo
consideraba uno de los mas parecidos al “‘campesinado’, en consonan-
cia con el resto de Latinoamérica. Como sefala uno de los miembros
del ERP-PRT en una entrevista, editada por Daniel Castro en 1999: 164,
leemos:

The PRT (Partido Revolucionario de los Trabajadores) had some in-
fluence in the trade unions movement and led some of the moviliza-
tions of the sugar worker in Tucuman. The Tucumanos asked for arms
() The guerrillas are a result of pressure of the masses: to give a violent
response to a military dictactorship.

De todas las organizaciones guerrilleras, el ERP era la Ginica estable-
cida como brazo armado de un partido, el Partido Revolucionario de
los Trabajadores (PRT). En 1968 este partido revolucionario se divide
en dos vertientes, una “El Combatiente’, liderada por Mario Santucho,

que apoyabalaluchaarmadaylaotra,“La Verdad’, liderada por Nahue
Moreno, que la resistia. Finalmente Moreno es expulsado y se inicia la
militarizaciéon del partido. La ideologia politica de esta organizacién
podria describirse como marxista-leninista-trotskysta. Del Che, toman
dos fundamentos basicos: la no necesidad de que todas las condicio-
nes objetivas estén dadas para la lucha armada, y la construccién del
Hombre Nuevo en el curso de la lucha por el socialismo. Por otra parte,
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la organizacién del PRT sigue la experiencia vietnamita, es decir, el es-
tricto control del Partido sobre el ejército revolucionario. Constaba de
un Comité Ejecutivo de 11 miembros, 6 de los cuales pertenecian al Burd
Politico y 5 al Comité Militar. Estaban divididos en Regiones y subdivi-
dos en Zonas, las que a su vez se dividian en células de Prensa y Difu-
sién, Técnicas y Militares. El ejército estaba organizado en comandos,
brigadas, y columnas sin rango militar. La estrategia militar del ERP se
resumia del siguiente modo:

We rejected the rural guerrilla strategy: the war is where the masses

areandinArgentinais mostly urban. Itis false to dichotomize between

the city and the country. We formed the PRT as a party of cadres; the

ERP is the army of the masses. In1970, we decided to form this army as

an anti-imperialistic group (Castro, 1999:164).

Sin embargo, y a pesar de lo que explica el entrevistado, como antes
sefalé, este grupo tenia mayor control en las areas rurales que en las
urbanas. Asi como el Cordobazo fue el simbolo urbano de la insurrec-
cion, Tucuman se transformé en el icono de la resistencia en espacios
otros. Esto era fundamental ya que la mayoria de los jévenes intelec-
tualesy artistas cifraban sus esperanzas en que la lucha en el monte se
transformaria muy pronto en una victoria que abriria las puertas a la
insurreccién urbana.

Por esa época, 1968, un grupo de artistas plasticos presenta en la
CGT de Rosario una muestra llamada “Tucuman arde”. Sobre ella escri-
ben Ana Longoniy Mariano Mestman (2000: 316): “Reconocer a Tucu-
man arde como la mayor iniciativa colectiva emprendida en esos afos
por artistas de vanguardia no implica pensarla como una obra Unica
y aislada”, y es claro que estan refiriéndose a un proceso que se halla-
ba en su maxima efervescencia en todo el pais. En Rosario, a través de
la plastica, y que en Cérdoba, especialmente, se plasmé en lo teatral.
Lo comUn entre los artistas rosarinos y los cordobeses, basicamente,
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fue el hecho de que ambos pugnaban por cristalizar una obra de arte
‘objetivamente revolucionaria”.

El compromiso politico asumido por la guerrilla en la lucha armada
se tradujo en el campo artistico—no como reproduccién panfletaria de
las consignas politicas— en una verdadera transformacién que afecté
los modos de produccién. En el caso de la gente de teatro cordobesa
esto se asumio, en primer término, en la necesidad de subvertir lo “ca-
nénico’, ir no solo contra las convenciones sino apostar a la vanguardia
como eje articulador de practicas liberadoras. Como sefialan Longoniy
Mestman respecto de la experiencia rosarina:

La ruptura con los espacios y canones tradicionales les exige encontrar
un lugar alternativo para desarrollar la nueva obra. Consideran que
solo al margen de las instituciones artisticas, ésta podra mantener su
caracter revolucionario (2000: 322).

En este contexto se entiende por qué el grupo LTL eligi6 esa denomi-
nacién de Libre Teatro Libre, porqué se alejé de la Universidad como
institucion normativizante, pero no en cuanto espacio y posiblidad de
saber,y por qué luego decide trasladarse a Tucuméan para su desarrollar
su propuesta mas comprometida y cercana a conflictos de los trabaja-
dores mas desprotegidos. Ya antes se habia acercado a la represién por
las huelgas (El asesinato de X,1970), y a la problematica de los maestros
(Contratanto, 1972). No solo se trata de celebrar la revolucién, sino que
ademas importa fundamentalmente trabajar para ella. Desde ese |u-
gar de compromiso, el teatro, actla la necesidad de aproximarse al te-
rritorio desde donde se irradia la lucha como posibilidad de cambio,
aportando ensu caso desde el trabajo documental y lo artistico nuevas
posibilidades de reflexion. El fin del camino es una creaciéon colectiva di-
vida en 15 episodios: 1. “Los afiches”, 2. “La fanfarria’, 3. “El Rey Azlcar’,
4. “Desercién escolar’, 5. “La alegria del trabajo 6. “La propiedad de la



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 254

tierra’, 7. “Explotados y explotadores”, 8. “La locura’, 9. “Los sectores”, 10.
“La burocracia sindical’, 11. “La cinchada’, 12. “Las luchas” 13. “Su tierra
y su pan’, 14. “El pueblo fantasma’, y 15. “El fin del camino”. Cada uno
de estos cuadros/episodios hace referencia a sucesos que efectivamen-
te ocurrieron, o que fueron narrados por los pobladores del lugar. Las
indicaciones espaciales, minimas, tienen la Gnica aclaraciéon de que el
publico debe rodear a los actores, quienes llevaran a cabo la represen-
tacion en el interior del circulo. La estructura presenté elementos no
canénicos, por ejemplo, la mezcla de los registros documentales con
las acotaciones escénicas, incluidas en la propia representacién. Los
personajes son arquetipicos (payasos, madre, obrero, cura, etcétera)
lo que permitia una facil intercambiabilidad actoral, en algunos epi-
sodios un actor comienza con un rol que luego es continuado por otro.
Uno de los personajes que se mantiene a lo largo de toda la represen-
tacion, apareciendo en los distintos episodios es ‘el documentalista’,
quien aporta los datos oficiales respecto a los diversos temas que se
tocan. En la“Introduccion” (‘Los afiches”) el documentalista esta con un

)

hombre al que le muestra dos afiches, el primero dice “Visite Tucuman’

|n

y es un paisaje, el otro dice “;Dios, basta de miserial”. Ante la pregun-
ta del documentalista de quién es cada uno de los afiches el hombre
responde “— el primero, del Gobierno’, el documentalista le vuelve a
preguntar ‘—;y qué le parece?”. El hombre contesta, “— Y que esta bien,
los turistas traen plata”. Senaldndole el otro, el hombre expresa, “— Ese,
del Gobierno no es!”; “—;Y de quién entonces?” Pregunta el otro. “— De
los obreros”. El documentalista vuelve a la carga “—;Y qué le parece?” “—
Que estad bien también. En Tucuman hay mucha miseriay protesta” La

“‘Introduccion” finaliza con la réplica del documentalista que dice:
—:,Como es eso? A usted le parece que estd bien ese y el otro también,

no se da cuenta que son dos cosas diferentes, que se contraponen, que
son dos intereses distintos. Dos Tucuman..” (LTL, 1974).
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Esta parece ser una la clave para resolver la funciéon del documenta-
lista en la obra. Este personaje todo el tiempo se estd encontrando con
dos tucumanes muy distintos y de intereses contrapuestos. La obra en
si es un contrapunto en el que dialogan, se tensan, se discuten, la ver-
sion oficial y la ‘real’ realidad social.

El esfuerzo esta concentrado en la traduccion al lenguaje artistico de
acontecimientos que tuvieron lugar —o tienen lugar— como por ejem-
plo, la situacion de los caneros y campesinos, la funcién del sector sin-
dical, los industriales, etcétera.

La representacién espectacular se agiliz6 con acrobacias, juegos,
y el elemento comico estuvo presente todo el tiempo, colaboré para
que no decayera la atencién del espectador abrumado no solo por
tantos datos, sino por la actividad critica y la distancia requerida. Sin
duda, para la creaciéon colectiva el esfuerzo de estos actores se tradujo,
primero, en la militancia con el teatro; segundo, en la recoleccion de
datos que ayudara a formarunaidea cabal de cual era lasituacionde la
provincia en ese entonces, ademas hoy sorprende el hecho de que las
fuentes aparezcan citadas en la puesta, lo que permitié al espectador
decidirsiera fiable 0 no, o bien confrontar textos, datos, después de las
funciones. Y, tercero, en las decisiones estético-politicas que hicieron
mas eficaz la puesta en escena.®

El estreno en Cérdoba de la obra se realizé en el Teatrino de la Ciu-
dad Universitaria, en octubre de 1974, y fueron tres meses de represen-
taciones que debieron ser suspendidas a fin de ese afio, ante la peli-
grosidad que se vivia. Habia comenzado a actuar la Triple A (Alianza

53 El trabajo de campo quedé registrado en la articulacion de los datos en la obra, sin em-
bargo, lamentablemente, al no contar con la posibilidad de asistir a la representacién de la
misma queda la duda si ladinamica de la misma, efectivamente como uno supone al leer el
texto, era agil y entretenida en cada una de sus representaciones. Por las entrevistas cono-
cemos que los actores alternaban esta puesta con otra de humor, y que eso les alivianaba la
tarea (Videla, citado por Musitano en este libro).



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 256

Anticomunista Argentina), el clima de violencia paramilitar tornaba
casi imposible las representaciones. En esa época, los grupos de teatro
de Cérdoba habian organizado una especie de grupo de autodefensa:
cuando uno de los elencos estaba ante publico, la autodefensa cuidaba
el lugar de las representaciones (armados, sabemos que algunos se co-
locaban en la azotea de la sala Teatrino). Sin embargo, con el tiempo ni
siquiera fue suficiante y confiable ese sistema. La Ciudad Universitaria
se tornd insegura, los entrevistados se refieren a ataques de la Triple
A, varias noches de ensayos interrumpidas por los balazos, y muchos
tuvieron que salir del pafs en 1975, otros en 1976. No pudieron algunos
volver con el Golpe Militar del 76,y la mayoria de los integrantes del LTL
se exili6 en Latinoamérica (Venezuela, Ecuador, México), y en Europa,
mientras que varios de sus integrantes siguen hoy desaparecidos.**
Este relato permite vislumbrar algo de lo que fue el movimiento
obrero-estudiantil de la Cérdoba de aquel entonces. Muchos de los
integrantes de aquel movimiento estan desaparecidos, o se sabe que
murieron por un ideal, lo que con el correr de los afios y la historia re-
ciente, puede parecer utépico o ingenuo. El Cordobazo, sin embargo,
fue una gesta popular y un acontecimiento que condensoé la eferves-
cencia de la alianza obrero estudiantil. Y entonces en ese momento
aquella revolucién parecia posible, la juventud bramaba por un cam-
bio radical en la sociedad. Los miembros del LTL eran jévenes artistas
revolucionarios, e innovadores que ante todo mostraron en y con el
teatro su afirmacion militante, tras la posibilidad de un mundo mejor.
En algunas entrevistas los integrantes expresaron, en numerosas oca-
siones —principalmente las mujeres—que era imposible mantener una
relacion estable con la organizacién (PRT) y a la vez realizar las activi-
dades artisticas, puesto que la rigurosidad del partido era tan extrema

54 Véase en este libro el texto de la obra El fin del camino, y el escrito de Roberto Videla sobre
la disolucién del grupo LTL, y su escrito “Pequefios milagros”.
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gue en ocasiones se tornaba represiva. No obstante, y por fuera de la
estructura militar, ellos colaboraron con la construccién de la utopia.
El proyecto por el que trabajaron, si bien inconcluso, no fue en vano.
Todavia, a pesar de lo que nos quieren hacer creer, la posibilidad de un

cambio estd abierta, del que seguramente Chiapas pudo haber sido
una continuidad abierta.
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La puesta en escena de la educacién, interaccion
y bidimensionalidad. Contratanto (LTL,1972).

Laura Fobbio y Adriana Musitano

El teatro que nosotros queremos, nutrido fundamentalmente
delarealidad, de la clase obreray el pueblo, que se

convierta en un medio modificador mas, esta cada vez

mas cercano a lo que estamos haciendo (LTL, 1973: 49).

El conocimiento de las puestas en escena de la educaciény la construc-
cion discursiva de las subjetividades han sido temay objeto puntual de
nuestra investigacion, como asi también las modalidades artisticas de
la composicién y el montaje. Articuladas las tres esferas —Teatro/Poli-
tica/Universidad— destacamos las tensiones entre tradicion y moder-
nidad en la Cérdoba de los 70, y comparamos las producciones de un
teatro experimental, de autor, enmarcado en lo institucional, frente a
las de un teatro de creacion colectiva, propio de las vanguardias politi-
cay estética.”

En ese tiempo de 1972 se vislumbraba la posibilidad de la nueva eta-
pa democratica, y dos obras de teatro universitario pusieron en escena
la educacion, objeto de anélisis y cuestién para la critica y la transfor-
macion. En lo teatral se vincularon el arte y la politica en las puestas
de Contratanto (LTL,1972) y en Senorita Gloria (Athayde, TEUC,1972): esta
Ultima, en una linea profesionalista de teatro de autor latinoamerica-
no (Roberto Athayde), se diferencié de la primera por un hacer irre-
verente, revulsivo y transgresor. Ambas puestas, mediante distintas

55 El equipo de TPU entre 2006 y 2007 abordé la relacién entre violencia-educacién, en Se-
fiorita Gloria (Athayde, TEUC,1972) y en Contratanto (LTL,1972a), a fin de comprender compara-
tivamente los conflictos en la interaccion educativa y teatral.
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concepciones y metodologias, se destacaron por su caracter cuestio-
nadory critico, y desde la metateatralidad buscaron intervenir en la di-
mensién de lo real, interpelando a los espectadores.

Para comprender las modalidades de saber y poder problematiza-
das en Contratanto, analizamos las interacciones entre los personajes
y los conflictos comunicativos representados. Nos centramos en la in-
teraccion —concepto retomado de la teoria de la comunicaciéon huma-
na de la Escuela de Palo Alto—por lo que nuestro estudio considera las
relaciones entre los personajes —seglin sus palabras y actos—vinculan-
do teatro, sociedad y politica, entendido como un sistema complejo.*

Contratanto, el teatro como militancia

Contratanto propuso una intervencion revolucionaria en lo teatral y en
lo pedagdgico; la obra, surgida de la tarea colectiva y con base docu-
mental, cuestiond la reproduccién como forma operacional del siste-
ma educativo en todos sus niveles. A partir de las obras para nifios y
adultos que hizo el LTL—;Glup, Zas, Pum, Crash! o La verdadera historia de
Tarzany La mayonesa se bate en retirada— a principios de los 70, el grupo
se puso en contacto con las vivencias y necesidades de los maestros y
maestras, y decidié documentarlas en la obra Contratanto, titulo que
segln aclara el actor Lindor Bressan, responde a la pregunta: ;Contra
gué lucha el maestro? Contra tanto” (en Fobbio-Patrignoni, 2011: 280):
..de esas funciones que haciamos para nifnos en las escuelas sacamos

un montén de cosas. A partir de eso, Soledad Carcia [dirigente del gre-
mio docente] nos pide que hagamos algo para el dia del maestro, esa

56 En Palo Alto (EEUU) los investigadores estudiaron casos clinicos reales mientras que, en
nuestro caso, adaptamos los conceptos al teatroy al anélisis de las acciones que se producen
en escena entre los personajes, y con el publico.
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fue la primera idea. Entonces empezamos a hablar con los maestros,
a observar, a estar mas atentos a ese temay ahi fue todo el proceso de
ensayo de lo que después se llamé Contratanto..

El trabajo documental de Contratanto se realizé con el apoyo insti-
tucional del gremio Unién de Educadores de la Provincia de Cérdo-
ba (UEPC), y la participacién activa de los maestros (LTL, 1973a) y fue
montada en sesiones de sindicatos, universidadesy salas teatrales, con
pocas sillas como elemento escenografico, con libros y carteles entre la
escasa utileria, a luz plena, con actores sentados entre el ptblicoy un
vestuario simple, similar al de los espectadores, para que el conflicto
escénico resultara mas proximo. La transformacién teatral que expuso
Contratanto resultd estructural, en correspondencia con su sistema
de produccién, en contra del trabajo jerarquico y profesionista. En la
revista Primer Acto, nimero 161, aparece publicada la obra (LTL, 1973a),
junto a reflexiones del Libre Teatro Libre sobre su metodologia de
trabajo, sostenida por:

La ruptura de un teatro tradicional alejado de nuestra realidad y de

nuestras expectativas, su reemplazo por la tarea de equipo, por la crea-

cién colectiva, la lucha contra una estructura educacional castradora

y academicista, la constante investigacién y experimentacién de un

lenguaje nuevo, de medios expresivos nuevos, sin deformaciones, sin

alienaciones (LTL, 1973b: 46).

Para que se operara la critica basal a la educacién y al propio sistema
de relaciones entre maestro/a alumno/a, uno de los antecedentes ne-
cesarios fue el vinculo de los ex estudiantes de teatro con quien fuera su
maestra, Maria Escudero. Nora Zaga (2006) afirma que Maria fue “pio-
nera en la ensefanza del teatro’, que su tarea se direccion6 hacia una
educacion liberadora, “postulé la horizontalidad”, “la capacitacion del
grupoy la no competencia’, y que como intelectual “.. sumé la lucha, la

critica, la insatisfaccion ante estados de cosas injustos o inequitativos”
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Esto se dimensiona cuando recuperamos las palabras de Maria Es-
cudero, cuya impronta marca las estrategias creativas del LTL, ya que,
con el grupo, rechazaron lo distante y frio del teatro para generar otro
vinculo con el publico; promoviendo lo colectivo, produjeron escenas
e interacciones dramaticas vinculadas a la vida apropiandose, por
caso, de la técnica cinematografica y de la productividad del método
brechtiano, que se vale de las nuevas tecnologias:

.. las obras nuestras [del LTL] siempre fueron armadas en base a la es-
tructura del guion cinematografico: armabamos las escenasy después
las ibamos ordenando con cortes que siempre pasan en el cine, y de
pronto hay un flash-back, introduje ese montaje (Escudero, 1999: 58).5

Atendiendo a la bidimensionalidad (ficcion/realidad) del teatro, el
LTLabrié la percepcidny vivencia estéticas a lo real, mediante imagenes
y escenas simultaneas, con distanciamiento y humor liberador. En el
teatro revolucionario de la Cérdoba de los 60y 70, las representaciones
del sabery del poderse fundaron en la bidimensionalidad (De Marinis,
1997) del espectaculo, y en la proyectualidad utépica, dos caracteristi-
cas de lavanguardia de los 70 (que algunos investigadores denominan
neovanguardia, por su cardcter emancipador, similar al de las van-
guardias histéricas de principios de siglo XX). La obra bidimensional
es aquella que desarrolla la autorreflexividad: rompiendo la distancia
entre lo real-ficticio y entre sala-escena, interpela a los espectadores,
provocandolos para la reflexiony el debate. En el teatro que agui estu-
diamos, esas dos dimensiones se concretaron en la escena, acercando
arte y vida, en consonancia con los postulados de las vanguardias his-
toricas, porque el teatro, en relaciéon dindmica con el ptblico, intervino
lo social.

57 La perspectiva y propuesta creativa de Maria Escudero anticipa la lectura que hace Jame-
son respecto del método de Brecht, que aparece citada en el préximo capitulo.
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Contratanto ademas de cuestionar la desocupacion, el hambre, re-
flexiond sobre el autoritarismo y el verticalismo que impregnaban
los vinculos institucionales y las subjetividades, fueran la educacion,
el propio quehacer teatral, o las interacciones familiares y sociales. El
LTL parti6é de la pregunta ‘squé es un maestro?” y desde alli investigé,
intentando respuestas y reflexiones que caracterizaran al maestro
en relacién con el sistema de interaccién educativo, en particular,
y socio-politico, en sentido mdas amplio. Hacemos un paréntesis
para aclarar que entendemos la interacciéon como el conjunto de
‘mensajes intercambiados” —compuestos por palabras, silencios,
gestos, movimientos, ausencias, entre otros— en el sistema que rige
a la comunicacion de una cultura en un “proceso social permanente’,
y que funciona en tanto “puesta en comuin” de los interactuantes, en
todo momento y por su “participacién y comunién” (Watzlawick et al,
1973: 49, 18). Cuando la conducta de un interactuante va en contra de
los principios que rigen la interaccién, la situacion se vuelve conflictiva
y se produce un desequilibrio en la comunicacién (Jackson,1990: 49-50
y 241).°¢ Seglin el LTL, el maestro de los afios 70 formaba parte de una
situacion comunicacional conflictiva y es claro que Contratanto busco
producir un cambio en dicha interaccién, ya que la obra:

.. debfa sefalar al maestro esa realidad de si mismo, esa vision de si
mismo, con el fin de enfrentarlo a dos hechos (...) Como trabajador, la
necesidad de unirse con sus companeros en la lucha gremial y con la
clase trabajadoraen general enla lucha politica, como educador trans-
formar su catedra en un puesto de lucha (LTL, 1973b: 47).

58 La interaccién como instrumento analitico de las acciones teatrales se focaliza en las
subjetividades en razén de lo dialégico contextual y no de lo intrapsiquico (Fobbio, 2009).
Usamos en la metodologia de andlisis teatral conceptos elaborados en la pragmatica de la
comunicacién como confirmacién, desconfirmacién, negacién (Watzlawitz, 1973), y en fun-
cién del estudio teatral referimos a Pavis (2002), y a la poética teatral de la multipicidad
(Dubatti, 2002).
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El LTL se valié de documentos —tales como relatos, y entrevistas a
maestros, reportajes, notas periodisticas, entre otros registros— que le
permitieron trabajar con el siguiente método: leer los textos relevados,
seleccionar la informacion y discutir su idoneidad respecto de lo que
guerian comunicar. Improvisaban luego sobre esos documentos o es-
cribian algo en base a los testimonios:

Otra manera de trabajo fue ir a las asambleas del gremio [docente,
UEPC] y observar el desarrollo de los conflictos, cdmo se resolvia una
situacion, qué fuerzasjugabany de qué manera. Encontramos muchas
imagenes repetidas, muchos lugares comunes, muchas caracteristicas
de la conducta habitual de los maestros (LTL, 1973b: 48).

Esa observacion cotidiana del lenguaje, de las conductas e interac-
ciones entre los docentes permitié al grupo reformular los conflictos y
ponerlos en escena en la voz de otros personajes, en otro registro —en
ocasiones proximo al humor—para que el espectador desempefara un
rol activo en el conflicto del cual estaba participando. De ese modo, en
esta creacién colectiva se buscé producir la comunicacion entre los per-
sonajes, mostrar claramente como se interactuaba, y particularmente
cémo el texto y las palabras de quienes participaban de la accién tea-
tral, trafan consigo el contexto, ese afuera que sucedia mas alla del gre-
mio, en la ciudad, en el pafs, haciendo que las representaciones fueran
objetivas y netas las marcas autoritarias que planteaban conflictos no
s6lo subjetivos, sino de grupos:*

59 A fin de asir alguna de las complejas relaciones y representaciones que la obra nos pro-
pone de ese pasado conflictivo que son los afios 70, retomamos algunos datos historicos,
con sus consecuencias experienciales para referirnos a ese momento, habian pasado tres
afos del Cordobazo; se vivenciaba fuertemente el fracaso del Gran Acuerdo Nacional (GAN),
impulsado por el Ejército; ante las conversaciones con Perdn estaban las decepciones de las
juventudes revolucionarias, y que las partes interactuantes, mas ciertos representantes de la
derecha peronista, hicieron muy complejo el didlogo con el lider. En ese tiempo se agudizd
el hartazgo del pueblo por el gobierno de facto iniciado en 1966, y era mas acuciante res-
ponder a la necesidad e inminencia de las elecciones, en las que por primera vez desde su
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.. la obra no debfa plantear la situacién y la resolucién, sino que era
necesario que el maestro se enfrentara con estas pautasy luego, en la
discusién —él mismo las elaborara, tratando con el aporte de todos en
base al material de andlisis que proponfa laobra, de aclarary sintetizar
una conclusion que lo enriqueciera (LTL, 1973b: 47).

Las interacciones representadas en Contratanto pusieron en discu-
sion diversas situaciones conflictivas: el autoritarismo en las institu-
ciones, la persecucién ideolégica, la digitacion que manipulaba los
concursos de directivos docentes, la tortura fisica a los maestros mas
criticos, referencias al levantamiento docente conocido como el Men-
dozazo, a la lucha de los familiares de presos politicos... El fin era pro-
mover en los espectadores, mediante la cavilacion personal y el debate
grupal, la reflexién sobre esa comunicacién que acaban de experimen-
tar convivialmente. Consideramos que Contratanto buscé producir la
meta-comunicacion: una posible salida al desequilibrio del sistema
institucional educativo, politico, y social. Asi, la parabola que citamos a
continuacién, construida en el didlogo entre un rey y un consejero, in-
terpela al publico respecto del ‘concepto de unidad”, segtin afirmaron
los actores y actrices del LTL (1973b: 48), relato que exhibe la tension y el
poder que reside en el palacio, y también en el pueblo:

- jAqui estoy de regreso, sefor!

- Cuéntame lo que viste.

- Recorritodos los caminos,
encontréy conoci mucha gente:
gente que sufre mucho,

que soporta muchas penurias.

- iSe mostraron muy descontentos?
- Casi todos.

-;Desean mi muerte?

proscripcion, desde 1955, participaria el peronismo.
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- Casi siempre.

- Y qué han hecho dltimamente?

- Se han reunido.

- ;Reunido? ;Y qué han decidido?

- Enviar unos emisarios que vienen a pedir tu derrocamiento.

- ;Emisarios? ;Y ya los han elegido?

- iYa hansalido para aquy!

- jLos detendré en el camino!

- Creo que los tendrias que dejar llegar.

- Y matarlos aqui en el palacio?

- Yo te aconsejaria, mi Sefior, que los recibieras y atendieras.

- iCrees que eso conformard a la gente?

- No te debe importar, mi sefior, que estén conformes o no. Lo impor-
tante es que crean que estan siendo escuchados.

- Lo importante es que me crean fuerte y teman a mi ejército!

- Mi Sefior, tu poder no se basa en tu fuerza, sino en la ignorancia que
el pueblo tiene de la suya.

Es evidente que Contratanto puso en escena una relacion pedagégica
gue incluyé el contexto (Verdén, 1995),°° permitiendo que la interaccion
cobrara dimension social y que la comunicaciéon incluida en ese siste-
ma dramatico pudiera interpretarse en relacién con representaciones
epocales de lo populary revolucionario. En 1970, en Cali (Colombia), el
LTL expresaba que su nexo con el Cordobazo era determinante:

..que el grupo participa de esa toma de conciencia colectiva y se acla-
ra su papel y su compromiso, hacer actuar su trabajo sobre la lucha
de clases, activar el proceso desde su frente: el teatro, movilizarse en
la fase ideoldgica del proceso revolucionario, contribuir con su tarea

60 Circunscribimos el término “contexto” segtn lo formulado por Verén (1995) respecto a
que los fenémenos sociales invisten de sentido el texto, en nuestro caso teatral, dejando
“huellas” de sus condiciones de producciény, debido al caracter representacional, la realidad
extra-textual aparece en la obra en tanto produccién estética y por su caracter bidimensio-
nal, tal cual sefialamos antes.
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especificaen el proceso de esclarecimento y toma de conciencia colec-
tiva que preparara el ataque y toma de poder (LTL, 1972b: 20).

Para dicho esclarecimiento, en el texto de |la obra se representé al
Estado como aquello que a todos “tutela’—o intenta gobernar—y tam-
bién como poder represor. Mientras que a los padres de los alumnos y
a otros trabajadores se los mostré dominados por el sistema; entonces
se analizaron dudas y miedos, naturalizados. Y las subjetividades fue-
ron oblicuamente expresadas por roles y tipos como los de inspectores,
directores o burdcratas, inmersas en sus contradicciones y condiciona-
das por el sistema. De acuerdo con un teatro politicoy documental, en
distintas escenas la maestra-tipo encarnaba el sistema educativo: ella
era la que exigia a sus alumnos lo que sus superiores le demandaban
(sea la compra de determinado manual de estudio, el pago de la
cooperadora, obediencia, disciplina o sumisién..). Se mostrd la
conducta de ladocente administrada por el sistema, en una dimensién
analitica que fue de lo general (niveles estatal, social, y familiar) a lo
mas particular. Sonaban las frases hechas, tales como “ella no debe
hacerhuelga’, o‘debe quedarse ensucasa consus hijos”. El problema—o
en términos de los 70, la contradiccién que muestra dénde se debiera
trabajar para el cambio— aparece neto cuando la maestra, enfrentada
alarealidad delaviolencia, advierte que ni ella nila solucién entran en
ninguno de los dos subsistemas, y que sus alumnos no tienen dinero
para comprar el manual, ni pagar la cooperadora, ni tiempo para la
escuela, porgue trabajan cuando sus padres han perdido sus puestos.
Las contradicciones inherentes al rol se visibilizan a partir de los lugares
comunes, gue en si manifiestan las quejas de una parte de la sociedad.
Ciertos tépicos —como la exaltaciéon de la misién educadora— son
actuados poniéndolos frente a la tarea socialmente desmerecida que
trae a escena lo que para muchos pareciera indiscutible: no pueden
hacer paro porque los maestros tienen lo que otros trabajadores no
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tienen. Es decir, tienen ‘excesivos’ dias de vacaciones; y ser maestra
serfa la carrera que ‘conviene, porgue sélo se trabaja cuatro horas, y se
descansa por tres meses. Estas representaciones que se trasuntan en
lugares comunes, reiterados en conversaciones cotidianas—planteadas
irénicamente en el texto— fueron contrapuestas al compromiso y la
crudeza del contexto: los nifos van a la escuela a comer, y el rol de la
maestra ya no se limita a dictar la clase, tiene que resolver multiples
problemas.

En varias escenas de Contratanto si la docente se encuentra ante una
situacion dicotdmica, puede que se comporte contradictoriamente,
sea porque le exige a los alumnos lo que le ordenan sus superiores, o
porque a la vez que reniega de esas 6rdenes escucha a sus “parvulos”
Cuando no hay reflexidon critica ante este tipo de interaccién social
perturbada, el comportamiento en la escena se muestra alterado,
violento, y mediante el desdoblamiento de los personajes-maestras se
deconstruye laconflictividad del vinculodocente/alumno, en referencia
alo que no se asume del contexto:

Maestra 1: ;Y donde encontrés la libertad de expresién? En el juego,
en eljuego infantil (Se desdobla. Terriblemente) Mira los imbéciles cémo
juegan... jmancha! jmancha! jAhora vamos a jugar al lobo! jCorran,

ovejitas, que viene el lobo! (Todas se desdoblan a la vez. Gritan y gesticulan
como posesas. Suena el timbre. Automaticamente, retornan. Salen, comen-
tando tranquilamente) (LTL, 1973, Escena 11).

A través de la cita anterior, considerando la interpelacion al piblico,
el mondlogo de la maestra y las indicaciones escénicas de los juegos y
movimientos corporales, interpretamos que la comunicacion entra en
conflicto cuando la pedagogia da la espalda a la realidad, aunque de
alguna manera se perciba el ocultamiento. Y es, por ese doble registro
yviolencia, cuando se produce la enfermedad, la insaniay el desdobla-
miento. Laobradenuncialasituaciéndeincongruenciaenlainteraccién
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entre la escuela y la sociedad, cuando los contenidos pedagdégicos y
disciplinares distorsionan el conocimiento de las carencias sociales:

.. si.un albafil hace dos metros de pared por hora, cuantas horas ne-
cesita para hacer una pared de seis metros de largo por dos de alto.
Solucién: el padre es albafil, no hay trabajo, no hay problema, no hay
solucién (LTL, 1973, Escena 5. Destacado nuestro).

La accién teatral gradualmente pauta como la maestra se rebela y
rompe las reglas, cuando cree que esas reglas no condicen con sus ne-
cesidades, ni con las de sus alumnos/as, ni las de la clase trabajadora.
En un momento ante el plblico se presenta un caso de participacion
activa en la vida gremial, alli la mujer actta politicamente, pega carte-
les, hace paro, reclama por un aumento de sueldo. A esta docente que
se involucra en los problemas de sus alumnos e intenta solucionarlos,
se la representa con un valor heroico propio de la vanguardia politica,
ya que como sostienen los integrantes del LTL (1973b: 46):

No basta con hacer una obra testimonial o documental, Ilevarla a los

barrios 0 a los sindicatos, provocar alli la discusién politica y luego de-

jar librada a la eventualidad la posibilidad que esa discusion se cana-
lice en alguna tarea concreta. Es necesario que el esclarecimiento que

esa discusién pueda provocar en la gente se encauce en hechos practi-
cos (Destacado nuestro).

En la multiplicidad de situaciones que presenta la obra, también
se destaca la transformacion y conciencia del personaje-maestra: al
adaptar el programa de la materia segln las vivencias de los educan-
dos; cuando se unia a otros trabajadores; o cuando dejaba “su” lugar, el
aula, paraintervenirlas calles. Esta transformacién suponia abandonar
la oposicién entre lo individual y lo publico, hacia transparente la rela-
cién entre palabrasy actos:
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Maestra: El aula/ los libros/ la clase/ la calle/estoy/ con todos/ este es
mi lugar.

Los otros: La gente/los gritos/ los gases/ jtirar!/ jYa llegamos!/ jesta-
mos!/ para aprender/ para crecer/ jpara pelear! (LTL,1973a, Escena10).

El texto mostrd una ficcién revolucionaria y a la vez otra ficcién en
relacion con la época, tal como lo proponia Brecht, para lograr traspa-
sar la “funcion ilustradora”. Por ejemplo, en la Escena 13, se “ilustra’ la
conducta critica de la maestra y luego como la tortura el poder repre-
sor, el Segundo Cuerpo del Ejército. Esta fuerza autoritaria calla lo que
una parte de la sociedad, en su derecho, quiere expresar. También en
ese mismo orden se presenta a la iglesia y su insensibilidad para de-
fenderala mujer,aunque al Obispo le cuesta creer que las cosas fueran
asi. Luego se resalta el secuestro de la maestray la incongruencia de la
prensa ante este hecho: los medios no le dedican un lugar importante
en las noticias, porque “.. sélo se trataba de una humilde maestra rural”
(LTL, 1973a, Escena 13). Estas son algunas de las representaciones del
poder, de los poderes, que llevan las marcas de las condiciones de pro-
duccién, y alin mas resulta interesante detenernos en co6mo se presen-
ta a los medios de comunicacién, que construyen a la maestra como
comunista por sus viajes a Cuba, El Salvador, y Guatemala. El publico
de Contratanto conocia esos datos en el momento en que ella era tortu-
rada, eran dichos superpuestos a los gritos de dolor, y la voz del Obispo
daba legitimidad a su heroismo en la lucha por nifos y campesinos. El
relato posterior de la maestra otorgaba valor de testimonio y emocién
alaescena, los que junto con “La cantata de los maestros de Mendoza”
entonada por los actores, generaban el caracter épico que acercaba el
arte a lavida.
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Imagen 23. Contratanto, LTL, 1972 (foto cedida por Graciela Ferrari). Escena de la Cantata
de los Maestros. Roberto Videla, Cristina Castrillo, Oscar Rodriguez (atras), Pepe Robledo,
Craciela Ferrari, Susana Rueda y Lindor Bressan.
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Interpelacion, interaccion y proyectualidad utépica

Hacer arte en forma compartida es, en si'y por su propia
naturaleza, la expresién de las relaciones humanas, su
vehiculoy su estimulo. Los jugadores, en sujuegoy a
través de él, construyen su propia sociedad. (...)

Existe un fenémeno llamado alineacién que es la
sincronizacion de dos o mas sistemas en un Gnico pulso.
() Através de las alineaciones sutiles pero poderosas, el

plblico, el entorno, los ejecutantes se ligan en un todo que
se organiza a si mismo (Nachmanovich, 1991:120).

En Contratanto los opuestos y las situaciones confusas devenian obje-
tivas ante el espectador: asi como las maestras salian a la calle, los sol-
dados irrumpian en la clase y hacian ocupaciéon de la escuela con el fin
de controlar el barrio, minutos después de que la maestra les ensefiara
alos ninos que no habia que confundirla Historia Argentina con lo que
sucediaenesosdias (Escenai14).Y porotra parte, no sélo se desoian en-
tre si los interlocutores, sino que por medio de la violencia uno negaba
al otro, por tanto la comunicacién intersubjetiva resultaba totalmente
perturbada (Bateson, 1990: 146). Y como salida a dicha interaccion, la
obra presenté al publico la necesidad de comunicarse sobre el modo
de significar, porque analizando el procedimiento comunicativo era
probable que se aclararan algunos aspectos. Dicha metacomunicacién
pudo darse a través de la accion y de la palabra, durante |la puesta en
escena (mediante la ironia, el humor, entre otros recursos), y en el el
debate entre hacedores y el plblico, después de la funcion. En Contra-
tanto, la metacomunicacién se producia, en la puesta, de las siguientes
formas:
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Por un lado, los personajes hablaban sobre el conflicto que los in-
clufa e intentaban corregir malentendidos o representaciones falsas.
Por ejemplo, en la Escena 12, la maestra le explica al curso que el padre
de un alumno estuvo preso por ser delegado y defender los derechos
de los demas, por lo tanto no habia motivos para burlarse o avergon-
zarse de que estuviera preso.

En otros casos, la metacomunicacion también se daba por medio de
la parodia. En la Escena 8 se representaba un concurso para asumir el
cargo de director y los maestros eran al extremo burlados, mediante
los nombres ridiculos de los personajes —Péngale la firma, Dr. Lagana,
dofia Marfa Guadagna, Herminia Salto Alto y Zona desfavorable—y
otra forma de burla, fue incluirlos en una situacién grotesca en la que
estuvieran involucradas sus palabras y acciones. El jurado le otorgé el
puesto a la recomendada del Ministro de Educacién —la Srta. Pongale
la firma—y todos querian impugnar la seleccién, pero fueron desoidos
pues el sistema negaba la comunicacion y hasta la demanda misma.
Esta figuracion parédica del autoritarismoy la corrupcién producia risa
y este medio para la pretendida “toma de conciencia’, posibilit6 abor-
dar cony en el teatro un sistema social injusto.

Al tratarse Contratanto de una creacién colectiva de caracter docu-
mental, la metacomunicacién, mas que mostrar el desequilibrio social,
planted la necesidad de soluciones, y también que la salida posible
era la tarea grupal. Con la ruptura del viejo sistema de produccion
de espectaculos, de tipo jerarquico y vertical, resalté el caracter
performatico del teatro. Generada una accién estética y politica, no
soloseilustrd un estado de cosas, sino que se permitié el conocimiento
de las interacciones teatrales y sociales, la reflexion sobre los procesos
comunicativos (ficcionales/reales), distanciandoy extranando procesos
‘naturalizados” en el juego de dominaciény resistencia social a los que
el teatro refiere. El humory lo teatral se sobrepusieron al conocimiento
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ylatomade concienciade la“tradgica’realidad: larisay el placerestético
proyectaron a los espectadores mas alla de la indiferencia de un Estado
‘sordo” y opresor, apareciendo otra forma de resistir y de liberarse: el
arte, instrumento eficaz para la revolucion.

Al final de la obra se dejé explicito ese E-du-car pa-ra la li-ber-
tad (Escena 15), y la representacion de la educacién de este teatro
universitario e independiente de la Cérdoba de los 70, aparecié
correlativa a los modos de produccién de la puesta en escena. El teatro
didactico y politico espectacularizé la educacién para conformar
una ficcién en la que aparecieron las interacciones desequilibradas
y una comunicacién perturbada. La busqueda previa de material, y
la indagacion en los problemas, como asimismo la propia puesta en
escena desnaturalizaron las contradicciones, priorizando la necesidad
y lo colectivo —para entender causas, razones, determinaciones y
subjetividades deljuego social—de esa manera se hizo teatro social, no
aislado ni de las condiciones de género, ni de las referencias a lo real, o
del contexto en que se educaba.

Marco De Marinis (1997: 178-179) expresa que el teatro que deja lo
mimético, el reflejo y la reproduccion, a favor de la produccion —de lo
real, de la vida, de lo social, de la textualidad—va entre dos extremos:
uno, el maximo de ficcién, y otro, con el maximo de conciencia
autorreflexiva y de realidad:

Debe quedar claro que plantear una concepcién productiva del teatro
en lugar de una simplemente reproductiva implica insistir en el carac-
ter de realidad verdaderamente constitutivo del espectaculo teatral,
gue siempre estd compuesto por acciones, comportamiento y efectos
reales por debajo o por encima de los eventualmente ficticios, o simu-
lados; que siempre es también la utilizaciéon de técnicas materiales
reales o de objetos verdaderos.
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Este concepto de teatro productivo replanted tedricamente el pro-
blema de las relaciones entre lo teatral y lo cotidiano. Justamente es
esta la mayor contribuciéon tedrica de las neovanguardias: el haber
identificado inequivocamente la bidimensionalidad propia del espec-
taculo teatral, que es siempre, al mismo tiempo, acontecimiento real y
acontecimiento ficticio, presencia material y presentacion, performan-
ce autorreflexiva y referencia a otra cosa de por si ficticia.

Sabemos que el teatro que conservaba las modalidades de produc-
cion tradicionales, segln la dramaturgia de autor y director (como
Seiiorita Gloria, Athayde, TEUC, 1972) aunque innovd y promovid saber
sobre el mismo tema (la educacién), empleando el estilo humoristico
y generando debates postescena, el vinculo con el piblico produjo un
efecto opuesto al de Contratanto, ya que la intervencién en la obra de
autoroperd a nivel de lo micro—més cerca de lo que sucede en el teatro
politico de los 90—y pareciera que no alcanzé las dimensiones colecti-
vas a las que tendiera el espectaculo de Contratanto.

De este modo, se constata una de nuestras hipétesis: el teatro do-
cumental y de creacién grupal mas que ser un “fresco social” radicali-
za el sistema de produccién y se ubica en lo emancipatorio, en lo que
llamamos proyectualidad utépica. Mientras que Sefiorita Gloria (Atha-
yde, TEUC, 1972) como teatro de experimentacién estética y de autor
mostro diversos aspectos de lo politico, testimonié “anticipadamente”
la fragmentacién de los sujetos, en una sociedad perturbada, mostré
el debilitamiento de los lazos intersubjetivos, y permitié comprender
el pasaje de los 70 a los 90.

La consecuente reversién temporal que resulté del analisis compa-
rativo de estas puestas en escena de la educaciéon, ademas de permitir
reconstruir tensiones histéricas, posibilité el registro de otras perspec-
tivas de lo politico, recuperando representaciones que alin son opera-
tivas en las dramaturgias argentinas de los Gltimos anos. El andlisis de
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las representaciones de aquel pasado reciente da otra dimensién a la
‘sensacion de fracaso” que algunos criticos teatrales y estudiosos de las
ciencias sociales consignaron como propia de la sociedad argentina
posdictadura, y méas especificamente de la dramaturgia de los 90. La
apuesta consiste hoy en volver a definir, comprender e interpretar la
escasa cohesion social, la pérdida de los valores revolucionarios, el cre-
cienteindividualismoy laincidencia de lo mediatico en las subjetivida-
des de las [lamadas sociedades del espectaculo (Debord, 1995; Virilio,
2001; Musitano, 2011). Es posible hacerlo desde el conocimiento de las
interacciones dramaticas, de la intervencion performatica, y de cémo
se configura la proyectualidad utépica —tres de las categorias con las
que nuestra investigacién indaga su objeto de estudio— que junto a la
bidimensionalidad permiten el conocimiento del teatro de vanguardia
enlos 70y aln el més cercano a este sigloxXxT

En nuestra investigacién buscamos acceder minimamente al regis-
tro de las subjetividades de la vanguardia de los 70 —subjetividades de
las que habla Nicolas Casullo (2004)—, porque el teatro asi lo permite,
regulando interpretaciones para la no mitologizacién de esos anos —o,
al menos, limitandolas por el anélisis discursivo y la mirada atenta a
nuestra participacién en la metodologia de estudio (Zaga, 2005). Re-
visando el contenido tradgico y heroico de las vanguardias histéricas
de principio del sigloxxy el de las de los 70, disentimos con Casullo
(2004) cuando aisla las subjetividades, no considerando el contexto,
las modalidades comunicativas no proféticas y el entendimiento de lo
implicito entre las interacciones para la construccién identitaria. Decia
el ensayista:

La vanguardia politica en los sesenta y setenta testimonia todavia,
como un ultimo aliento arrebatado de historia y de final, ese encuen-
tro de osadia, de imprudencia, que se confecciona desde una subjeti-
vidad moderna pensante hacia el enjambre enredado que se da en lo
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oscuro de lo social. Subjetividad de avanzada que vela y muestra, por
lo tanto, o pretende guiar, la travesia desde la nada hacia el significado.
Es decir, subjetividad que vive en lo mitico desde una suprema racio-
nalidad profética (Casullo, 2004:11).

El ensayo de Casullo (2004) muestra su complejidad en esa pro-
puesta de “pensar entre épocas’, saca a luz operaciones intelectuales
que la tarea investigativa a veces oculta, y su dificultad consiste en que
hace abstractas las interacciones. Por eso, si sumamos el saber que el
teatro aporta, tal vez sea posible reconocer esas “mistificaciones” dis-
cursivas —que pueden encontrarse presentes en relatos y entrevistas, y
en interpretaciones—sin olvidar lo propiamente teatral, es decir la pro-
ductividad y bidimensionalidad de aquel quehacer estético y politico
de vanguardia universitaria. Contratanto se presenta con un no nitido a
la tolerancia, que la educacién no puede serindiferente a un estado de
cosas inequitativo. Y eso nos lleva de nuevo a Gregory Bateson, cuan-
do en una de las conversaciones que sostiene con su hija sobre cémo
se desenvuelve el lenguaje, lo que las palabras no revelan, nos acerca
la idea de que las envolturas del lenguaje se disuelvan en el didlogo
por el cual “se necesitan dos para conocer a uno” (Bateson, 1991: 113).
Es decir, se necesita el didlogo, una comunidad para que esa sociedad
que se anhela y se ha percibido con otros, pueda realizarse. Bateson,
refiriéndose a los dos sentidos en que la palabra “furioso” definia a
ese William Blake temperamental que rumiaba sus ideas, leemos el
siguiente didlogo—que en si es un metalogo—que revela otros aspectos
para que sea nitido el contratanto:

H: Pero, ;qué es lo que lo enfurecia, papa?

P:;Pero,quéesloqueloenfurecia?;Oh!;Yaveo! Lodices porlode «tem-

peramental». Sivamos a hablar de Blake tenemos que dejar bien claro

los dos significados de «furioso». Porque mucha gente pensaba que él
estaba furioso.. como un loco furioso. Y que lo calificaran de loco era
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una de las cosas que lo enfurecia. Y también lo enfurecian algunos ar-
tistas que pintaran cuadros como si las cosas no tuvieran contornos. El
los [lamaba «la escuela de los blandos».

H: No era muy tolerante, ;verdad papa?

P: Tolerante. jOh, Dios! Si, ya sé... eso es lo que te machacan en la es-
cuela. No, Blake no era muy tolerante. Ni siquiera pensaba que la to-
lerancia fuera algo bueno. Por el contrario, la consideraba exponente
de blandura. Pensaba que la tolerancia borroneaba y confundia todo...
gue volvia a todos los gatos pardos, y asi, nadie podia ver nada nitiday
claramente (Bateson, 1982: 44).

Contratanto puso en discusién la interaccién y la comunicacién,
presento el duro espectaculo de la educacién y el conflicto comunica-
cional se representé con comportamientos dobles y mediante un len-
guaje facilmente reconocible por el publico. Dicho conflicto quedaba
manifiesto en la necesidad de un debate postescena, haciendo dialo-
gar los procedimientos de la creacidon colectiva, el trabajo documental
y la militancia promovié una intervencion activa en lo social. Y eso fue
reconocido en distintas regiones del pais, valiendo como muestra la si-
guiente nota de la Revista Panorama de Buenos Aires, o las continuas
publicaciones de esta obray la participacién en el Festival Latinoame-
ricano de Manizales, Colombia.
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Teatro: Ejercltamones para la libertad

CL GRUPC LIDRE "fﬁ_"ﬁo LIDNC EN LA INTIMIDAD, ¥ MARIA EcC UDERD, ALREDEDOR DE QUIEN 5E FORMO EL NUGLED UHIGINAL
Cordobeses con proyeccién latinoamericana en Buenos Air es: Una comunidad, una convivencia donde se comparte todo

Sus diez integrantes son decidida-
mente jévenes, y las propuestas del
grupo exceden los marcos comunes.
Originalmente cordobeses (si no todus
de nacimiento, “al menos por adop-
cién”, sepiin dicen), el Libre Teatro
Libre sosticne tres cspectdculos en
funcionamiento en Buenps Aires: dos
de ellos para nifios. La mayonesa se
bate en retirada y La verdadera his-
toria de Tarzdn, ¥ uno para adultos,
Contratanto. Salve La Mayonesa...
—que condimenta con abrumador éxi-
to las tardes del Zooldgico, en el Tea-
tro Municipal Sarmiente—, los otros
dos se represéntan con caracter ro-
dante, esto es, en facultades, escue-
las, gremios, sociedades de fomento y
olrus vrganismos vecinales.

De los diez miembros, ocho viven
en Buenns Aires, mientras lns dos res-
tantes permanecen en Cordoba, tra-
bajando cun gente vinculada a Sani-
dad: escenifican problemas relacio-
nados con la salud, a nivel gremial,
en los barrios. El LTL tendié una li-
nea con la Capital Federal en julio
del afo pasado: viajaban los_ fines
de semana con dos espectdculod para
nifios, hasta que ‘¢n abril de este afio
decidieron radicarse aqui. Tenian us-
to Contratanto, que habian estrenado
en Cdrdoba algunos meses atrds, en
la sede del gremio con ¢l que se ha-
bia gestado el espectdculo: la Unidn
de Educadores de la Provincia de Cor-
doba (UEPC), delegacion Capital. Una
vez instalados aqui, empalmaron con
el Primer Encuentro y Muestra Na-
cional de Teatro, un certamen que con-
quistaron cémodamente. Este premio
les sirve de catapulta para ¢l prestigia-
do Festival Latinoamericano de Tea-
tro de Manizales, Colombia,

0

CONTRATANTO, TEATRO GREMIAL.
Para la concrecién de este espectdcu-
lo, convergicron dos objetivos. Por un
lado, la necesidad del gremio docente,
que solicitaba un teatro con conteni-
dos especificos sobre la problemati-
ca de los macstrus, inserta ¢n ague-
llas piezas que el LTL hacia para los
nifios. Por otro, la intencién del gru-
po, que consistia en abordar conflic-
tos vinculados con un seclor deter-
minado de los trabajadores. Para en-

tonces, ¢l teatro para nifios que prac- -

ticaba ¢l LTL ya servia, tambi¢n, co
mo factor de cnlace, para vincular a
los maestros de las distintas escuclas
(muchas veces desconectados de la
actividad sindical) con Jos dirigentes
gremiales.

Comenzaron a recoger material par-
ticipando de las asambleas de los maes-
tros, asi como de sus movilizaciones.
Estudiaron un abundante arsenal de
reglamentacién de la actividad doeen-
te, asi como valiosos documentos vi-
vos {como el testimonio de la maes-
tra Norma Morelos sobre las torturas
de que fuc objcto, por cjemple), fi-
chaje periodistico sobre el “mendo-
zazo" (donde los maestros hahfan par.
ticipado activamcntc), sumarios que
va les habian practicado a algunos edu-
cadores, etcétera.

En lineas generales, consiguieron es-
tablecer un esquema bdsico sobre el
que debian estructurar ¢l future tra-
bajo escénico, esqueleto que, paulati-
namente, fueron encarnando con la
ducumentacién. Esto servia para iden-
tificar qué tipo de trabajador es el
maestro, cudles son sus luchas, su
tarea gremial y politica en relacion

con los demds trabajadores. Ayudaba
a clarificarse, ademas, sobre un pun-
to importante: el maestro comeo con-
servador y transmisor de la ideologia
del sistema total, pero el grupo con.
siguid insertar en su mensaje la va-
riante: cémo el educador puede ir
abriendo una brecha para el cambio,
o facilitando la ruptura del sistema,

Cuando comenzé la ctapa de dar
forma teatral (no en sentide del tea-
tro convencional, por supuesto) a todo
este cimulo informative, tdirico v
programético, ¢l grupo sc aislé para
trabajar cada escena, cada propues
ta dramdtica. Sin embargo, antes de
presentar los resultados en publico, la
exhibieron privadamente para los ace
tivistas del gremio: los docentes su-
girieron eambiog y los actores los prac-
ticaron aun cuando faltaban apenas
dos dias para la fecha del estreno. Los
resultados, hoy, son admitidos y com-
partidos por sectores de distintas ex.
tracciones, pero que s¢ manticnen cn
la lucha por el cambio, porque —como
lo simem.a uno de los muchachos del
grupo ‘el trabajo no es sectario,
sino que atiende a contenidos basi-
camente revolucionarios”.

ADAPTARSE A LA PARTICIPACION.
Los hoy componentes del Libre Teatro
Libre se sustienen en uma {cliz convi-
vencia donde se comparte casi todo,
a la manera de las comunidades. Este
vincule data de 4 afios atrds, cuando
se abricron airadamente como estudian-
tes reheldes de la Escuela de Artes de
la Universidad de Cérdoba, donde asis-
tian como alumnos regulares del De

rtamento de Teatro. Fue en 1969,
cuando un tumulto politico ocasiond

Imagen 24. Revista Panorama, Buenos Aires, 04/07/1973.
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LTL, Algo por el estilo (1974).
El artey los artistas, humor, politica

Adriana Musitano

Ya habia estallado el humor corrosivo caracteristico del

LTL, era una fiesta constante, mezclada con la urgencia de
testimoniar la realidad y con la fuerza del trabajo sobre lo
libertario, sobre las sensaciones. Tal vez esa libertad, esa
alegria explosiva e irreverente eran la mayor sublevacién en
un ambito académico tan rigido. (...) .. nos divertiamos de una
manera muy loca. Y esa ironia era un arma muy fuerte. Que
nunca se perdio, ya sea que trabajaramos con chicos de una
villa miseria, o con los zafreros de Tucuman, o con las seforas
maestras de la ciudad... denuncidbamos y conmoviamos, pero
le tenfamos asco a la solemnidad (Robledo, 2001: 76-77).

Algo por el estilo es una creacién colectiva del grupo independiente Libre
Teatro Libre (LTL)" puesta en escena en abril de 1974, en el Teatrino de la
Ciudad Universitaria, en una Cérdoba convulsionada por las tensiones
entre los proyectos revolucionarios de la izquierda y las intimidaciones,
secuestrosy persecuciones de la extrema derecha, especialmente de la
Triple A. Incluyéndose en ese contexto la obra reflexiona con humor,
ironia y critica sobre el arte, los artistas y sus vinculos con la sociedad.
De alli que nos parezca —ademéas de un hito importante en el nuevo
teatro cordobés de los 70— un documento por el cual se conoce el hu-
mory la politica, en relacién con la problematica del arte.

61 Esta es la dltima creacién que el grupo hace en relacién con el humor. Luego, tres inte-
grantes del grupo estrenaran en Venezuela El rostro que presenta la problematica del exilioy
cémo incide la politica en las subjetividades.
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Para nuestro estudio en la etapa de la investigacion recurrimos a dos
textos fundamentales, uno, mecanografiado de trece paginas, cedido
por Roberto Videla, en el cual hay veintiséis skechts: en la Primera Parte,
veintidés y en la Segunda Parte, cuatro (ahora publicamos en este libro
unaversién revisada de aquel texto mecanografiado). El otro, un escrito
impreso, el programa de mano que se entregaba al piblico, y que nos
ofrece importantes datos para conocer el contrato de recepcién que se
buscaba establecer con los espectadores. Para reforzar la comprensién
de la puesta en escena, contamos ademas con notas periodisticas que
anclan el espectaculo en su tiempo.

Enel programade Algo porelestilo, se presenta a los actores con nom-
bres de ficcién y se posibilita un contrato diferente respecto del uso de
lo testimonial,®* al que el grupo tenfa acostumbrado a su publico. Por
otra parte, los nombres de ficcién inician la relacién desde la no solem-
nidad y lo ltdico. Es evidente la ironia hacia otras formas de comuni-
cacién medidtica y viabiliza el registro de la parodia, el juego con lo
grandilocuente, manifiesto en la remisién a ciertas fiestas, palabrasy
gestos de los presentadores, mostrando aspectos ridiculos, que anti-
cipaban el caracter de humor critico de la creacién colectiva de la que
serdn participes. Se les mostraba que disfrutando, irfan conociendo al-
gunos estilos artisticos, textos y liberando por la burlay el ridiculo lo
enojoso de ciertas practicas sociales y también artisticas.

Un singular escrito figura también en el programa de mano por el
cual se pone en cuestion lo académico y la vacia formalidad de ciertos
estilos. En esta parte del programa, se hacen citas con las que el gru-
po se mofa del arte culto, clasico, y de aquellos saberes consagrados
que suelen ensefarse en las academias. El juego de palabras, a nivel
del sonido y sentido, y las referencias a géneros vy estilos usados por

62 Sobre este tema véase el capitulo siguiente y los capitulos dedicados al grupo, ademas la
obray El fin del camino, ambas publicadas en este libro.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 281

los artistas, alusiones a personajes conocidos por el publico, de la vida
cotidiana o de &mbitos profesionales, acercaba ese mundo para cri-
ticarlo y refrse. Las palabras puestas al revés o combinadas de modo
arbitrario, mantenian siempre una relacién de semejanza y situaban
al espectador frente a lo que luego veria, o bien—una vez concluida la
funcion— permitia al leer el programa la reflexion y entender cuestio-
nes o acciones que se habian imitado, parodiado, ya fuera con respecto
a los medios de comunicacion, la radio, el cine, la TV, las academias, o
estilos romanticos, ltgubres, terrorificos. Nos parece muy interesante
leer esta cita de Jameson y pensar en las estrategias de creacién y pre-
sentacion a publico del LTL en esta obra de humor, en un tiempo politi-
co intenso y complejo:
El proceso de la autonomizacion estética, al dividir la accién en sus
partes mas pequenas, tiene por lo tanto un significado simbélico y al
mismo tiempo epistemoldgico: muestra lo que es “realmente” el acto,
sin duda; pero la actividad misma de dividirlo en partes y “analizarlo’
es un proceso alegre, una suerte de juego creativo en el que se forman
nuevos actos con fragmentos de losviejos, (...) .. esa es laenergia alego-
rica suplementaria de la autonomizacién brechtiana: la capacidad de
exteriorizar nuestras acciones posibles o virtuales, (...) para trasmitirle
al publico la sensacion de miltiples posibilidades Jameson, 2013: 74-
75. El destacado nuestro).

Si se piensan estas palabras, y se suma otro dato curioso de dicho
programa de la puesta es que aparecian el curriculum o biografia de
los personajes/actores. De esa forma, los espectadores eran llevados
a un “‘contrato’ y recepcién teatral, diferentes. Se implicé al publico a
participar, a buscar entre los actores, al momento de la obra o después,
a quien le correspondian esos datos, para verificar el juego, o bien
corroborar si el curriculum habia sifo fraguado. Entonces, se generd,
desde antes de la propia obra un tipo diverso de convivio, lidico-critico,
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que hizo permeables sala y escena, motivando una complicidad
participativa se rompié la convencional cuarta pared, acercando sala
y escena.

En este programa se ordenan los nombres de pila de actores
famosos del cine de Hollywood, tales como Boris, Doris, Lili, con
otros que no presentan ninguna relaciéon con la fama o la establecen
desde lo absurdo o vulgar, tales como Magenta, Vilmo o Chacén. Con
Vilmo, cambidndole el género, se alude a un personaje de la TV, de Los
Picapiedras. Si a esto sumamos los apellidos y las palabras comunes,
el resultado resulta ridiculo en la combinacién y resonancia de las
acciones concretas o sutilezas que representan. Asi Machuca es el
apellidode Marlon, Boris Chacénalude a Boris Karloff, actorde peliculas
de terror que, seglin la “biografia’ presente en el programa, resulta ser
un hombre de provincia, “impulsor tenaz del grupo vocacional Poetas y
Coraje de José de la Dormida...”. A una palabra grosera se la da vuelta, y
con el modo habitual del argentino que habla al vesrre se corre la linea
del pudor. Otros nombres y trayectoria de ficcion motivan a relacionar
los personajes que se verdn en escena con estrellas del cine argentino
como lIsabel Sarli, cercana a la Cloty Maux, y tal vez Alfredo Alcén sea
parodiado por el Vilmo Gala. En estos y otros casos es interesante la
ambigliedad sexual de los nombres, la no correspondencia segln su
uso genérico,y el travestismo aparece en el caso de Lili, con la referencia
a un varoén. Para la dltima “persona/personaje” de la lista solo estan
sus medidas corporales, 90-60-90 en alusién a su fisico “perfecto’,
adecuado a modelos anatémicos de mercado. Esta modalidad irénica
de presentacion despejaba prejuicios del publico para las varias
posibilidades de relacién intersubjetivas, no solemnes o liberadoras,
para la ruptura de tables moralesy la represion sexual.

Como primerdato paralacomplicidad sala/escena, deciamos que no
aparecianlosnombresrealesdelosintegrantesdel grupo,aunquesielde



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 283

los técnicos, de los cuales dos pertenecientes al equipo de profesionales
del TEUC (Gianuzzi y Lancestremeére), por lo que es significativo el
acercamiento con el espacio y medios del teatro universitario y eso
queda explicito ante el publico. La ausencia de los nombres reales
era un dato importante y dejaba en claro que el grupo instalaba otro
contrato con el publico. Los integrantes del LTL tenian acostumbrados
a los cordobeses a presentarse con sus nombres y apellidos, en tanto
hacian teatro documental y politico, con distanciamiento y ruptura
del teatro ilusionista, en la linea de Brecht, Boal y Buenaventura.
Recordamos que casi en simultaneao, en otrodiay horario, enla misma
sala del Teatrino, estaban presentando la creacién colectiva, El fin del
camino, en la que si bien empleaban el humor, predominaba lo politico
y era neta la presencia de estos trabajadores del teatro, instalados en la
escena para la representacién, como Cristina Castrillo, Lindor Bressan,
Graciela Ferrari, Luisa Nufiez, Roberto Videla, Roberto Pepe, Robledo,
por nombrar unos pocos.

El lenguaje pardédico usado tanto en el programa de mano como en
la obra colectiva Algo por el estilo, muestra la ampulosidad y banalidad
de un habla solemne, y docta. La puesta puso ante la ciudad la
ampulosidad doctoral cordobesa. También encontramos decires con
doble sentido, desenfados, la palabra directa, o datos netamente
referenciales, con efectos de real y verdad, fueran el nimero de una
escuela, de una casilla de Correo, por dar dos simples ejemplos, y que
al estar en relacién con otras frases perdian su caracter de verosimiles,
deviniendo absurdos. Observamos asi que tanto las ironias del
Programa de mano como las del texto de la creacién colectiva que
guiara la puesta en escena tomaban las practicas artisticas o amateurs
con sentido critico, cuestionando una sociedad que se pretendia docta
y se mostraba “culturosa’, en orden a instituciones educativas y fiestas
gue se pretendian de excelencia pero que eran meras reproducciones
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de otras formasy que al no ser populares en esos espacios mostraban
su caracter falso. Reuniones que si bien convocaban un nidmero grande
de personas, esta masividad no era indice de su vinculo con valores
y modalidades propias del pueblo. Hallamos referencias satiricas a
profesores de piano, escuelas, grupos culturales, premios, actividades

poéticas, periddicos, etcétera, como formas institucionalizadas para
dar legitimidad a las practicas culturales de los hombres, mujeres y
ninos,y que solo lo hacian de modo formal y vacio, sin conexién con las

necesidades y valores populares. La palabra del LTL:

Nuestro trabajo y participacion es amplia. Vamos a manifestaciones,

pidiendo la libertad de los presos politicos y a los actos por los caidos

en la lucha. Este es nuestro método de trabajo el permanente contacto
con larealidad. Dictamos cursos para grupos de teatro barriales... (LTL,

1978:312).

Como en la cita se aprecia sus integrantes estaban conscientes de su
tarea artisticay de sucompromiso, de alli que en la obra Algo porel estilo
hallemos un cuestionamiento claroy otro implicito a quién se conside-
raba artista, a ese cdmo se “formaba’ y con quienes se relacionaban en
la sociedad.
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Imagen 25. Algo por el estilo, 1974. Teatrino (Foto cedida por Lindor Bressan).
Enla escena “Are you masa?”’, estan en alto Roberto Videla, abajo, Oscar Rodriguez;
y de pie, Lindor Bressan, Graciela Ferrari, y Pepe Robledo.

Las dos formas de critica se vinculaban a la construccién de lo popular,
gue en esa época se definia en términos de no dependenciay desnatu-
ralizacion delodado, y ese eraun debateimportanteenel cual el grupo
LTL como asimismo La Chispa, y miembros de Canto Popular participa-
ban y generaban, discutiendo el cobmo y el para qué del arte. (Desta-
camos una nota del diario La Voz del Interior (Cérdoba, 1973) en la que
miembros de La Chispa se ocupan del tema, véase FDV). En esta linea
de significacién, nos detenemos en los usos irdnicos acerca de quien
puede ser considerado artista, y que seguramente fueron chocantes,
sacudiendo a muchos de los espectadores, porque como artistas se
querian avalados por la construcciéon colectiva de un nuevo sentido de
lo popular, no folclérico, no nacionalista, con apertura a lo regional y
latinoamericano. Muchos espectadores seguramente no participaban
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de las discusiones acerca de lo popular, pero a través del humor pudie-
ron entender por qué se cuestionaban esas practicas culturosas, repro-
ductoras del sitema. Mas abajo vemos en la fotografia la actuacién de
Roberto Videla y Susana Pautasso, imagen 26, quienes en pose solem-
ne, parodian estilos similares de actuacion, esas formas que los grupos
independientes y de experimentacion por aguellos anos 70 dejaron de
lado por sobreactuados, y no realistas. Lo mismo puede decirse de los
gestos parodiados en la siguiente fotografia, imagen 27.

Imagen 26. Los dos actores con gestualidad exgerada parodian
modos de actuacion tradicionales.
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Es importante recordar que a fines de 1974, se otorga por esta obra al
LTL el Premio Trinidad Guevara, de los SRT, “.. por una nueva lectura del
hecho teatral, realizada a través de un lenguaje autocritico, y comuni-
cada por lavia del humor “(en La Voz del Interior, 01/12/74, en FDV).

Imagen 27. Algo por el Estilo, en Ateneo de Caracas, La Espafiola, 1975. (Foto cedida por R. Videla).
En escena, Oscar Rodriguez, Roberto Videla, y Susana Pautasso.

La obra tomaba personajes tipificados, estaban presentados el “pri-
os ‘guardias”, la “sacerdotisa’, la viuda, el hombre enojado, o

sionero’,
bien madre, hijo, abuela, nifios, muchacha, mujer, fotégrafo. Algunos
con nombre de pila, como Emilce, ladama, y Blas, el caballero, en paro-
dia de obras teatrales consagradas. El LTL compuso un fresco social en
el que también incorporaron personajes miticos, o alegéricos, tales Cu-
pido, el maniqui, y el Cristo crucificado. Otros, como dijimos antes, eran
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del mundo del entretenimiento, fueran del circo como la mujer barbu-
da o el duefio; del mundo del ciney de |a historieta, como Tarzan, que
ademas se vincula con la propia trayectoria del grupo, por la obra para
ninos; o eran de la escena teatral comercial, como la diva espafola.

Algo por el estilo se iniciaba con un rito y luego se corta la escenifica-
cién griega, pues la irrupcion de la madre de uno de los actores, ridi-
culizado y avergonzado en escena, deconstruye la sacralidad del rito
(recordemos que los ex estudiantes de 1969 hicieron con Maria Escude-
roy Virgilio Tosco Ritual de hombre, véase el trabajo de Berardo, publi-
cado en El Departamento de Teatro, un escenario moderno). La madre des-
nuda al hijo sacandole la sdbana de tela Grafa, que él ha robado para
teatralizar el sacrificio, haciendo evidente el caracter ridiculo de esta
primera escena.

El publico escuchaba una cancién en la que se preguntaba donde
estaba el muerto mientras que se perseguian entre si dos actores, luego
uno leda muerte al otro. La confusién temporal y las discusiones detras
de escena se mezclan con las del escenarioy aluden, en forma burlona,
tanto a formas teatrales del teatro comercial, como a las practicas de
reuniéon y discusion de actores no profesionales, filodramaticos. Las
escenas y contraescenas de los skechts producen humor mediante el
contraste entre lo ficcional y lo no ficcional. La puesta presenta un
estilo distanciado per se (porque es parodia), y lo pone frente a otro
ilusionista, que acerca lo real, en tanto verosimil, creible. Cuando
sonaba la musica ltgubre, se rompia el climayla cancién reemplazaba
el didlogo entre los actores que seguian persiguiéndose. La distancia
se produjo ademas por los recursos no verbales, entre ellos el gritoy
la accién de dar muerte al otro tras un trasto, ridiculizada la escena,
seglin consta en el texto y acotaciones escénicas.

En el segundo sketch, denominado “Il sono morto’, los personajes
actuaban al modo de una éperay diciendo una cosa, mientras hacfan
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otra. La viuda gime, llora ante el cadaver que se le resiste en su rigidez,
y ella con sus movimientos se comporta como un perro. Esta ironfa to-
maba el género musical que la clase media con aspiraciones culturales
venera, y por lo cual se asiste al teatro en veladas glamorosas. En con-
traste se mostraban los movimientos absurdos, inadecuados tanto a la
mujer/perro como para un cadaver inquieto. Esta composicién escéni-
ca ridicula contrastaba con el tono ligubre de la escena, con el uso de
los objetos escénicos que desacralizaban el duelo y rito de despedida.
El cadaver que se movia y el carrito/no atald en el que se conduce al
muerto distanciaban al espectador y, ademas, ese humor se intensi-
ficaba con el uso de un lenguaje que aludia a lo religioso, unido a lo
quinésico de los pies del muerto —puestos del mismo modo, cruzados,
clavados, como los de Cristo en la cruz—los que se resistian a quedarse
quietos. Vittorio, el marido muerto, aparecia dijimos en un carrito, con
la boca abierta, sus pies moviéndose, y eso golpeaba a la viuda-perro.
La escena que podria haber producido penay dolor en los espectado-
res, generabarisa. La metamorfosis de la mujer (Luisa Nifez) compuso
una situacion grotesca, destacandose su corporalidad no verbal, gemi-
dos, ladridos, y aullidos de viuda, arrodillada ante el muerto, mientras
el publico veia los movimientos del supuesto cadaver.

En “La mouette bleue” se produce un encuentro y despedida roméan-
ticos, parodiandose, por ridicula y melodramatica, la accién entre un
caballeroy una dama. Se traté de la pérdida del amory de la muerte, y
el cadéver se tiraba al abismo de las aguas. El partia. Ella enloquecida
saliade escena arrastrando una cadena. La historia simple, los didlogos
rebuscados, con uso de diminutivos (cintilla), apelaciones inadecuadas,
melodramaticas y exageradas (entre nosotros se ha abierto un abismo),
con cambios de registro y desajustes de sexo: a lo masculino le corres-
pondia una voz femenina y viceversa. A estas formas encontradas se
sumaba la musica dramatica con uso del play back: lo femenino para él
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y la voz masculina para ella. Los objetos escénicos resultaron absurdos
y extemporaneos, y asimismo los recursos tomados de otros géneros
contaminaban laescena. El grupo LTL sabfa usar de los medios tecnolé-
gicos de la época, podian apropiarselos para sus puestas, no en un sen-
tido de espectacularidad, sino para lograr juegos de significaciones,
distanciamientos de los medios de comunicacién comola TV, generan-
do en presencia las ironfas y parodias. Mediante sonidos grabados, de
olas y de gaviotas, voces reproducidas tecnolégicamente, se creaba un
clima tenso, mientras aparecian los elementos de ruptura, como ague-
llos ruidos que ilustran los modos convencionales de la escritura de las
historietas, usados para indicar caida en el agua, y besos exagerados.
Innovaciones, experimentaciones, que especialmente fueron anali-
sis del propio quehacer teatral, que surgieron de la autoconciencia de
cémo la escena puede manipular emociones, acercar peligrosamente
ideas, y adaptaralin mas a los espectadores a su situacion.

Podriamos seguir con la descripcién de los veinticuatro sketchs res-
tantes, pero importa destacar cémo operaba la teatralidad virtual,
como el texto de la creacion colectiva nos dice el vinculo buscado con
el publico, cudles eran las acciones negativamente valoradas por estos
productores, cudles sus recusaciones ante ciertos modos de actuacion,
y cémo se trataba de que el publico se volviera cémplice del desmon-
taje de un teatro viejo que reproducia el sistema de dominio, en con-
sonancia con un aparecer social vacio, que hacia distanciar el arte de
la vida, alejandolo de las cuestiones problematicas. Recordamos otra
obra de humor del LTL, La mayonesa se bate en retirada (1972), que funcio-
na como antecedente de esta obra.
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Imagen 28. La mayonesa se bate en retirada (LTL, 1972), (foto cedida por Myrna Brandan), en escena
Lindor Bressan, Roberto, Pepe, Robledo, Cristina Castrillo, Marfa Escudero y Graciela Ferrari.

Con el humor, el LTL pudo transgredir otros mandatos que hacian a
exigencias e imposiciones que venian del compromiso social y de la
militancia. Los escritos que en este libro se publican de Graciela Ferrari,
Roberto Videla, y Lindor Bressan confirman que el deseo y la libertad
para elegir y optar, eran imperativos mas fuertes que el deber ser de la
militancia. Ellos, como artistas, percibieron la rigidez del lenguaje po-
litico partidario, que en una estrecha apropiacién de Brecht solo acep-
taba el humor, siempre y cuando fuera diddctico. EI LTL como parte del
nuevo teatro cordobés se sirvié del humor como un modo de comu-
nicacion eficaz. Con la parodia autorreflexiva sobre lo teatral y lo cul-
turoso mostraron la estrechez de la moral burguesa, de un modo mas
contundente que una tesis expuesta teatralmente, o con un panfleto.
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Lindor, recordando los usos del cuerpo, memora una escena de Algo por
el estilo (LTL, 1974) donde tres monjas luego de cantar un himno a la vir-
ginidad se dan vueltay muestran “el culo al aire”. Videla (en Moll, Pinus,
Flores, 1996) expresa que Algo por el estilo contrasta con la experiencia
de Tucuman, y se refiere a la primera de este modo: “.. en un mes hici-
mos una obra que de pronto explotd, puro humor, puro absurdo, pura
locura”. Los actores reconocen que en el LTLel humor fue un instrumen-
to de cohesidn, y sirvid para superar obstaculos de la vida que como
artistas y militantes en el grupo vivenciaron muchas veces conflictiva-
mente. Una cita de Roberto, Pepe, Robledo (2001: 77), en la Revista El
tonto del pueblo 1o confirma:

.. una actitud desprejuiciada y vital que nos impidié volvernos rigidos

0 moralistas, o sea reaccionarios, como ha sucedido a ciertos movi-

mientos aparentemente reonovadores.
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Libre Teatro Libre.
Mi descubrimiento de Algo por el estilo

Graciela Ferrari

Puede resultar inesperado y notable, para cualquier lector, lo que de-
riva de revisar un texto teatral escrito colectivamente por un grupo del
que se formo parte hace cuarenta afios —es decir, en plena juventud.
Resulta para minotable no solo porque aquella persona gue lee soy yo
y el grupo era mi grupo, sino porque el texto en si reviste esa caracte-
ristica. La notabilidad estd dada porsu calidad, y la calidad proviene de
lo que esté escrito pero también de lo que se recuerda. Y el recuerdo,
convocado por esta lectura en tiempo presente, me habla de una obra
de teatro de la que estos textos dan noticia tanto como de las circuns-
tancias que rodearon su creacion.

Que el texto tenga la edad que tiene no quiere decir nada, existen
infinidad de trabajos teatrales o literarios, que conservan intacta su ju-
ventud y su poder revulsivo. Lo valioso en lo que me concierne, es que
habiendo participado en su redaccion, elaboracién, hechura o como
sea que pueda llamarse a aquel galope poderoso y fructifero de la crea-
cién colectiva de los 70, hoy me hasorprendidoy lo he disfrutado como
si se tratara de un descubrimiento.

Es que Algo porelestilo es un texto asombrosamente actual, divertido,
original, desenfadado y provisto de una imaginacién de esas que no
conocen lugares comunes, ni tampoco disposiciones previas. A no ser
las que estan muy voluntariamente puestas alli para ser dadas vueltay
subvertidas, para volverlas absurdas o ridiculas y finalmente fulminar-
las con la fuerza irredenta de la ironfay el desparpajo.

Leo el anterior parrafoy es inevitable advertir el lapsus: todo lo que
contiene de admirativo y alabancioso me involucra, formé parte del
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trabajo colectivo que generd aquella obra, es sobre ella que, en esta
memoriosa actualidad, me vuelvo con encomiables afanes reflexivos.
Es asi que —nobleza obliga— me impongo un comentario a manera de
justificacion o disculpa. La lectura que efectué hace pocos dias—la pri-
mera desde que dejamos de dar la obra, circa un ano después de su
estreno, en el 74— constituyd para mi una experiencia singular: me di-
verti, me ref a carcajadas, me asombré. No dudo del origen de mis re-
acciones, no tuvieron que ver solo con el hecho de haber sido participe
de aquella elaboracién sino de lo que genuinamente el texto ofrece y
estimula por si mismo. Habia incluso olvidado algunos sketches, esta o
aquellasituacion, determinados enlaces entre escenas. Tranquilamen-
te esa obra, tanto los textos como las didascalias y otras indicaciones,
podria haber sido elaborada por quien sea, autor o autores ignotos o
conocidos, mireacciéon hubiera sido exactamente la misma.

Me pongo a releer ahora con cuidado, reviso en vistas a su publica-
cion y me doy con este infrecuente material viejo-nuevo, en realidad
de viejo solo tiene el papel —algo amarillento, casi quebradizo—que lo
contiene como el nico soporte posible propio de aquella época —el
soporte electrénico hubiera podido también existir en los tiempos de
‘nuestros anos felices”, claro que si, pero como una pura veleidad anti-
cipatoria propia de un relato de ciencia ficcion. Y si, es cierto, la lectu-
ra no me convoca solamente el placer de estar ante una inusual tea-
tralidad, que ya es mucho, no se trata solo de eso. Soy una persona de
cierta edad puesta a observar con complicidad y simpatia la jovencita
que fue, al tiempo que ve proyectada en la dictil pantalla del tiempo
y de la memoria el completo grupo de jévenes que escribian, sin tener
conciencia cierta de ello y por eso mismo con absoluta genuinidad, su
propia historia y con ella la de un fragmento de la historia del teatro
latinoamericano de aquellos anos. Asisto, como quien se maravilla
ante los temblores de un holograma improbable, a la génesis de una
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creacién, un momento inaugural que era a la vez juego, trabajo, res-
ponsabilidad, bdsqueda de definiciones personales y profesionales. Y
el humor como actitud y mirada haciendo de contrapunto voluntarioy
necesario a la definicién politica que el grupo alzaba como su principal
estandarte, como una toma de posicion ineludible.

Importantisimo aclarar que se trata de un texto producto de acti-
vidades y movimientos y no al contrario, como ocurre habitualmente
con las piezas teatrales escritas para ser representadas. Este texto es la
consecuencia de unas acciones, de improvisaciones, de creaciones in-
dividuales vertidas en el cauce comun de lo colectivo, de ideas puestas
inmediatamente a prueba por el método de llevarlas sin dilacién a la
practica, .. qué les parecessi..”y ahi noméas a probar, a ver cémo resulta.
Cualquier idea puede ser buena, puede servir, el [imite de la invencién
no estd dado, no existe, no hay tal limite. Se estd en un viaje, y el viaje es
posibilitador, estimulante, permisivo y empuja a mas y mayory nueva
imaginacién que se potencia ademas entre los diversos integrantes del
equipo. Se tratade un grupo de personalidades fuertes que no ignoran,
cada una, su propio valor. Y existe, claro esté, la competencia, el reto, el
mutuo desafio, momentos de tension y eventuales miradas oblicuas
que se resuelven de esta o aquella manera, por vias inmediatas o dife-
ridas, personal o colectivamente. Pero también emulaciény diversiony
empujey placer en eso de ir confeccionando entre todos lo que termi-
nara siendo una obra de teatro de humor resuelto porviade laironiay
el absurdo. Que visto ahora al cabo de todos estos afios, resulta criticoy
filoso como un cuchillito nuevoyy brillante, no deja, como suele decirse,
titere con cabeza, se rie de las formas establecidas y sus férmulas, no
permite que permanezcan en pie los idolos y los iconos, se muere de
risa de canones. Y apenas si, por momentos, deja asomar una emotivi-
dad, alglin sentimentalismo mas propio, diria, del resultado de ciertas
cosas supuestas o entrevistas que de elecciones vitales y existenciales,
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de experiencias de vida. Ahi esta, por ejemplo, el circo como fuente
de todo lirismo, de toda bondad, de todo melodrama. Para nada obs-
ta anotar que ninguno de los integrantes del grupo contaba entre sus
experiencias el haber pertenecido al mundo de los payasos y los mal-
vados jefes de pista; pero tampoco sefalar la falta total de prejuicios o
preconceptos a la hora de arrimar a la creacién cualquier tipo de infor-
macién u ocurrencia que cada integrante propusiera, por la razéon que
fuera.

Dentro de esta logica, es apreciable la multiplicidad del universo de
referencias contenido en la obra, una verdadera muestra de los hitos y
habitos circulantes que marcaban la cultura y la vida cotidiana de aque-
llos anos. Continuas alusiones al cine —Hitchcock, Fellini, Antonioni, las
comedias nacionales de teléfono blanco de los 40, el Neorrealismo ita-
liano—a la literatura y a obras de teatro como las de Chejov, Tennessee
Williams, James Joyce, las representaciones teatrales del circo criollo y
hasta fragmentos del Cédigo Civil Argentino, adaptado a lineas de un
didlogo desopilantey “‘culto”. El lenguaje teatral recurre a la repeticién de
frases hechas de uso corriente, a citas de nombres de |a historia, a titulos
de libros o de peliculas, a diferentes lenguajes populares y a los reclamos
dela publicidad, asicomo sevale de alusiones al radioteatroy la historie-
ta.Y la constante presencia de la musica como uno de los hilos de mayor
importancia que tejen el entramado dramattrgico de esta obra; mdsica
de todo tipo de procedencia y efecto, ya sea Vivaldi, Nino Rota, el valse-
cito criollo, los himnos patriéticos, las canciones infantiles tradicionales,
Rimsky Korsakov, Karl Orff o la caracteristica pianola que acompanaba
las proyecciones del cine mudo, por citar solo algunas.

Y dentro también de los alcances de la dramaturgia, se contabiliza la
presencia de la auto cita o la autorreferencia, recurso observado déca-
das més tarde en elaboraciones dramaturgicas pertenecientes a otras
latitudesy culturas teatrales como logros originales y ejemplares (Odin
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Teatret de Dinamarca, Teatro Tascabile di Bergamo, Italia). Hay escenas
pertenecientes a obras anteriores del grupo puestas aqui a funcionar
en otro contexto lo que les otorga nuevos o diferentes sentidos. Se in-
cluyen personajes y juegos tomados en préstamos de obras para ninos
del mismo grupo (Tarzan, la construccién de un barquito con una soga)
osituaciones singulares que cumplen la misma funcién disruptiva que
ya ejercieron en otros trabajos (la irrupcién del chasqui que anuncia la
muerte de Lavalle, el “dejarse olvidados” personajes de una escenaen la
siguiente, donde hallaran su remate o resolucion.)

Nuestro trabajo actual sobre los textos de Algo por el estilo fue rapido
y carente de dificultades, facilitado por una copia a la que le faltaba
apenas unas pocas lineas en dos escenas, a diferencia del que efectua-
mos, también Lindor Bressan y yo, sobre la otra obra del Libre Teatro Li-
bre presente en esta publicacién, El fin del camino. Alli faltaban escenas
completas, se habian desorganizado las notas aclaratorias, etcétera.
Sin mencionar la fundamental diferencia existente entre el caracter
de los dos textos —de las dos obras. El fin del camino, teatro politico y
documental, poco acudia al humor— presente por otra parte en todos
los trabajos del LTL, para subrayar una situaciéon de injusticia social,
poner de manifiesto rasgos y caracteristicas de la lucha politica en
contra de la desigualdad y la injusticia.

En Algo por el estilo—como en Wanted o Sonata Mokus, otras obras de
humor del grupo LTL— el humorismo se delira abrazado a si mismo, a
su propia sintaxis, a sus multiples recurrencias que lo vuelven también
critico de una manera mas sutil y sesgada. El irbnico comentario de
costumbres, el ponerde manifiesto los segundosy terceros significados
de acciones cotidianas aparentemente univocas e inocentes, el sefalar,
en fin, con descaro y certidumbre al rey desnudo, implican una toma
de posicién social que resulta también, antes o después, politica.

Agosto de 2012
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Sobre algo por el estilo
Lindor Bressan

En febrero del 74, luego de un receso durante el mes de enero, los in-
tegrantes del LTL nos reunimos con el fin de cerrar la experiencia tu-
cumana del ano anterior. Percibimos, ante la magnitud y complejidad
del material recolectado en los tres meses vividos en esa provincia, que
serfa imposible terminar El fin del camino en un tiempo prudencial. Sur-
ge asi la propuesta de “armar, en un mes, una obra de humor con los
diez mejores sketchs hechos a lo largo de todos los afios anteriores”. Por
supuesto que esto se cumplié solo en parte, ya que la obra empezé a
cobrar una envergadura muy superior a lo pensado en un primer mo-
mento. Si bien se utilizaron escenas de trabajos previos (La blufa de las
Misericordias, Un arco iris entre dos tormentas, Viajando con los LTL, jGlup Zas
Pum Crash!, Sonata Mokus, Wanted) todas fueron adaptadas al formato
de la nueva obra, y se crearon ademéas muchas escenas originales, que
finalmente dieron como resultado Algo por el estilo.

El formato logrado, producto de una idea que terminé condicionan-
do las escenas, fue la banda de sonido que reunia musicas de diferen-
tes estilos encadenadas o ensambladas en una unidad fija de tiempo.
Asi, lamusica siempre terminaba antes que la escena, con lo cual siem-
pre habia un residuo de lo anterior, residuo que podia ser un actor, un
elemento escenografico, o simplemente un texto que faltaba. Y en el
caso que una escena no llevara musica, la accién se encadenaba con
la préxima a pesar de ser, cada una de ellas, cerradas en si misma —en
otras palabras, un sketch unitario.

Otro principio que regia el montaje era lo aleatorio del devenir es-
cénico: debia parecer casual, producto de la circunstancia del momen-
to, de los errores o por la impericia de los actores, lo que generaba la
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continuidad de la acciéon. Esto creaba una incertidumbre reforzada por
laimprovisacién que se llevaba a cabo en todo momento. Podemos dar
dos ejemplos de ello: durante una funcién comenzaron a escucharse
tiros de armas de fuego proveniente de la Casa de Gobierno que enton-
ces se encontraba en el ahora llamado Parque de las Tejas. Eso sucedid
durantelaescenalV (Areyoumasa?). El primero delos actores, que lleva-
ba adelante la accién, incorporé los tiros; y los demds siguieron, respe-
tando la consigna de exageracién propia de la escena. Se obtuvo asi un
doble resultado, por un lado incorporar algo imprevisto y por otro qui-
tarledramatismo a una realidad terrible. El segundo, mas acorde con el
caracter de la obra, fue durante la escena Il (Il sono morto) durante una
de las tltimas funciones, donde Luisa Nufiez que hacia el personaje de
Laviuda llevaba un embarazo de mas de siete meses. En el momento de
la accién en que su llanto comienza a transformarse en un aullido de
perro,ellaladrayllora,alza una patayorinaunade las ruedas del carri-
to que sostenia al muerto. Tuvo un problema de incontinenciay esa vez
la accion fue real, al salir de escena habia un charquito considerable
en el lugar donde ella habia estado. A partir de alli, todos los actores y
actrices, mientras hacian las diferentes escenas, cuando pasaban por el
lugar ostensiblemente levantaban el pie para evitar el charco. Esto cred
una relaciéon con el puiblico de complicidad, de humor compartido y
de hilaridad propia de un momento Unico. Este vinculo fue una de las
condiciones insoslayables para hacer Algo por el Estilo.
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La representacion del espacio,
el LTLy El fin del camino®

Adriana Musitanoy Nora Zaga

La vanguardia politica y estética del ambito universitario concreté
en Cérdoba una proyectualidad utépica propia de los anos setenta, y
cuestioné—como las vanguardias histéricas—“la estructura total de las
relaciones sociales” (Sanguinetti, 1972). Conformado el colectivo tea-
tral LTL, en ruptura con la instituciéon universitaria desde 1970, intervi-
no activamente para la transformacién social y artistica de la realidad
de Cérdobay el pais, a la que impugnaba.®El grupo presenté cambios
estructurales en distintos niveles de lo teatral, y extrateatral, social y
politico.

Elegimos como eje de andlisis el espacio, en el teatro y en el afuera,
para considerar la tltima creacioén colectiva del LTL El fin del camino, es-
trenada a fines de 1974, en el Teatrino de la Ciudad Universitaria, con
ensayos en la sala del Tiro Federal, dos salas de trabajo teatral univer-
sitario. Consideramos que el espacio constituye un eje sensible para el
analisisdelosocial porserasible temporal, geograficay estéticamente,
y porqgue es alli también dénde suceden/se muestran/se presentan es-
cénicamente los modos posibles de relacién de la gente, también los
gue se cuestionan. Y al momento de describir e interpretar estas in-
teracciones en el espacio se clarifican las posibilidades histéricas, que

63 Este capitulo reelabora y amplia el trabajo publicado en Revista Estudios n°13 (2000),
Centro de Estudios Avanzados, Universidad Nacional de Cérdoba.

64 Ya dijimos aqui que al inicio de nuestra investigacion, con direcciéon del Dr. Horacio Cres-
po (1996-1999), fueron objeto de andlisis las producciones del LTL. y La Chispa, como grupos de
teatro independiente, ligados de modo diverso a la Universidad, hermanados en tanto que
unieron lo politico transformador a la renovacién de los sistemas de produccién, y recepcion
del hecho teatral, para lograr efectividad y proyectualidad utépica.
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construyerony se otorgaron los intelectuales y artistas en sus ansias de
transformaciones sociales. Destacamos la visibilidad de lo social en el
teatro, ya que permite reflexionar sobre las tensiones y experiencias vi-
tales de aquellos anos y, mas especificamente, porque el espacio hace
evidente cémo la proyectualidad utépica incidié ademéas en lo pedagé-
gicoy teatral universitario.

Foucault en Espacio otros (1999: 18) considera que “vivimos dentro de
un conjunto de relaciones que definen emplazamientos irreductibles
unosaotrosyenabsoluto en superposiciéon” Agrega que ademas de los
emplazamientos de paso, de descanso, hay otros espacios

.. que tienen la curiosa propiedad de estar en relaciéon con todos los
deméas emplazamientos, pero de tal modo que suspenden, neutrali-
zan o invierten el conjunto de relaciones gue se hallan, por ellos, de-
signadas, reflejadas o reflectadas... esos espacios son de dos grandes
tipos.

Y dentro de esos “dos grandes tipos” define a las utopfas —sin lugar
real—y a las heterotopias —‘especies de utopias efectivamente reali-
zadas, (...) efectivamente localizables— entre ellas el teatro. Por ello al
nuevo teatro cordobés lo incluimos en ese espacio heterotépico, locali-
zable, a la vez que utdpico. Centrandonos en ese espacio complejo hoy
accedemos a algunas de las representaciones del imaginario colectivo
que circulaban en los anos setenta, como realizacién y praxis del pen-
samiento utépico. El fin del camino como texto de ese teatro—hoy ausen-
te— posibilita describir tanto la riqueza de las innovaciones cuanto re-
velar algunas claves para la lectura interpretativa, de caracter histérico.
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Imagen 29. El fin del camino, en el Teatrino, en escena Maria Escudero, Oscar Rodriguez,
Pepe Robledo, Julio Saldafa, Cristina Castrillo (en plano mas bajo), Lindor Bressan (mas atras),
Luisa Nnez y Roberto Videla.

Se estrena la obra en 1974 —afio importante en la UNC para las rea-
lizaciones de tipo revolucionario, politico, pedagégico y teatral—y di-
cho afno resulta clave en tanto que anticipadamente se manifesto la
represion, en Coérdoba y en la Universidad, debido a las incursiones
paramilitares de la Triple A. Horacio Crespo (1996: 81) sitla a partir del
Navarrazo —golpe que destituye el gobierno provincial y que se inicia
el 27 de febrero de 1974— “el cruento cierre de todo un ciclo histérico’,
‘proseguido ya sin pausa en los afios de plomo de Menéndez”.

El vértigo creador se tensé con el represivo, y para octubre de ese afio
ya era peligroso cantar o hacer teatro en la Ciudad Universitaria. Suce-
dieron las persecuciones, intimidaciones, las que en algunos casos fue-
ron disparos amenazantes, como ocurrié muchas noches al momen-
to de las presentaciones de la obra. Con las incursiones de la derecha
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armada se intenté detener las acciones revolucionarias: atentados,
desapariciones y muertes hicieron que a los impulsos y deseos trans-
formadores sucedieran el miedoy, en consecuencia, afios mas tarde ya
en democracia, aparecieran olvidos, vacios en la memoria, espacios de
las ausencias, espectrales, y gue al momento de recordar—a mediados
de los afios noventa al entrevistar a los protagonistas del nuevo teatro
cordobés—pareciera que a algunos hechos o acciones se los hubiera sa-
cadodelaescenateatral y politica, o se dudase acerca de que hubiesen
sido reales. Como no verosimil fue desplazada la proyectualidad utépi-
ca de losucedido, porlo que en la investigacion fue dificil mostrarla en
su efectiva circulacién y reconocimiento colectivo en los setenta. Este
trabajo implica uno de nuestros intentos, de los andlisis interpretati-
vos da cuenta el capitulo introductorio (Fobbio, Musitano, 2017) al libro
Protagonistas del nuevo teatro cordobés. Entrevistas...

Nuestro andlisis del espacio presenta un aspecto extrateatral, re-
ferido al vinculo del LTL con la realidad y la problematica de la gente.
Ese caracter y significacion implicé la salida del grupo (y del colectivo
universitario-artistico-politico) a las calles, fabricas, estadios, sindica-
tos, centros barriales, generando una experiencia que concreté tanto
la apertura artistica cuanto la existencial. Significé la intervencién en
la vida politica y una posible realizacién de la utopia y, entre otras co-
sas, para lo teatral, entre otras cosas, supuso el rechazo de la sala tra-
dicional, la ruptura de las jerarquias autor/texto/director, la necesidad
de crear con otros, encontrar textos y palabras ligadas a la necesidad,
en acuerdo con las problematicas que interpelaban a artistas e inte-
lectuales. Al comienzo de la presentaciéon ante el publico uno de los
personajes (Jefe de Pista) explica, a la par que muestra el espacio, qué
cosas hay, quienes estan en él,y cémo se llama la obra:
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..eljefe de pista, es decir, el encargado de dirigir aqui, en este sitio que
es la pista, el lugar donde sucederan las escenas de esta obra. En este
otro lugar tenemos la musica y los musicos.

(Los musicos hacen sonar todos sus instrumentos a la vez provocando gran
ruido).

JEFE DE PISTA: En este otro lugar tenemos... Un par de anteojos, una
carpeta, un montén de papeles. Eso significa que alli hay un sefior en-
cargado de explicar a los espectadores todo lo que no saben sobre Tu-
cuman y de recordarles a los actores todo lo que han olvidado de la
investigacion. Ese senor se llamael... jdocumentalista!

(Se produce el primer cambio de rol del documentalista mediante unjuego que
subraya el hecho: el actor que representd hasta ahora ese personaje descien-
de del estrado y comienza a irse. Se encuentra con otro que viene en sentido
contrario saltando. De la coalicion el que venia saltando sale transformado en
documentalista y toma su lugar en el estrado. El que hacia antes de documen-
talista se aleja saltando).

DOCUMENTALISTA: Obra: El fin del camino.

Tema: el cultivo y la produccién de aztcar.

Laviday el trabajo del pueblo tucumano.

Caracter (de la obra, se entiende...): Historico documental

Autor: Grupo Libre Teatro Libre.

Duracion:

Tucuman viene de la palabra quechua Tucma. Tucma significa: El fin
del camino.®

Asi un actor presenta desde el juego del circo el espacio teatral. Y
todas las contradicciones que en este lugar se desarrollan, cuando se
va presentando la historia del cultivo de la cana de azticar en América,
y cdmo los poderosos se han aprovechado de los trabajadores:

(Aparecen graznando y revoloteando, las aves de rapiiia).

65 Palabra de origen incierto, a la que se le han asignado varias procedencias. Especialistas
en lengua indigenas no tienen certezas acerca de a qué lengua pertenece dicho vocablo. Es
posible que refiera al nombre de un cacique, y al pueblo a él ligado.
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UN AVE: jAqui estamos los sefores!

OTRA: jLos duefios de los ingenios!

UN AVE: jLos consorcios de las fabricas!

OTRA: jLos patrones de las tierras!

UN AVE: jLos militares tiranos!

OTRA: jLos duefos de las empresas!

(De un salto se impone Cuba al siniestro revuelo).
CUBA: jUn momento companeros!

Sepan lo que me paso.

JUBON: ;Y ese quién es?

AVES: jUn cubano!

(Huyen a refugiarse en el abyecto monarca).

CUBA: Si, soy cubanoy les digo

gue los estuve sosteniendo

pero el machete en mi mano

arma se convirtio.

Y eso si, no fue milagro

que fue la revolucion.

(Las aves graznan y se sacuden de tervor. El rey aziicar pierde pie, boquea, se
tambalea).

Este teatro mostré lo histérico, pero ademas ese espacio de lo posi-
ble, dénde se constituird una accién en el espacio hacia un tiempo de
realizacionesy si tenemos en cuenta la definicién que Michel Foucault
(1999: 19) hace de las utopias, ‘“emplazamientos sin lugar real, (..) que
mantienen con el espacio real de la sociedad una relacién general de
analogia directa e invertida, son la sociedad misma perfeccionada, o
el reverso de la sociedad” (destacado nuestro), por considermos que la
vivencia extrateatral del espacio conformé un modo diverso de hacer
teatro, porque al vivenciar, conocer, relacionarse, y hacer consciente la
problematica vital, propia y ajena, resultante del investigar, e impro-
visar, para crear colectivamente, permitié que el grupo al presentarse
artisticamente ante el plblico mostrara el resultado de su blsqueda



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 306

compleja. El LTL en la construccién del propio espacio teatral, si bien
tuvo referentes en usos urbanosy politicos, estaba centrado en nuevas
condiciones de produccidén y recepcidén, no autoritarias, nijerarquicas,
en contacto directo con las situaciones dificiles de la realidad y segtn
el caracter transformador de sus opciones politicas necesitaron que el
texto —de esta creacién colectiva—funcionara como una “mdaquina tex-
tual” (Chartier,1998), para hacer hacer al publico, intentando romper las
fronterasentrelasalaylaescena, entreel arteylavida. Este aspecto del
espacio propiamente teatral da cuenta de un hacer artistico que nece-
sitd de rupturas y exploraciones, manifiestas en el texto —como vimos
en las anteriores citas— con las indicaciones para el uso del espacio, y
también en los parlamentos. Las rupturas implicaron modos diversos
de intervencién politico-teatral, nuevos usos del espacio escénico con
el minimo apoyo escenografico, iluminacién natural, y una mayor li-
bertad interpretativa.

El grupo LTL al abrirse a lo popular rompié con la oposicién publi-
co-privado, acercdndonse al imaginario social revolucionario, repre-
sentaron en el desarrollo mismo de las acciones ese espacio otro, que
con su capacidad heterotépica llevé la mirada hacia la critica social. El
espacio habitual de trabajo y de creacién para el LTL hasta el ano 1973
habia sido el urbano, de su ciudad mediterranea, con la problematica
obrero-estudiantil de ciudad de oposicién y tensiéon constante entre
una intelectualidad de izquierda progresista frente al sector conserva-
dor doctoral, académico, de raigambre religiosa catélica. La apropia-
cion del espacio de la ciudad de Cérdoba —por parte del LTL y de otros
grupos de teatro independiente— adquirié en los setenta una dimen-
sién significativa de apertura estética, antropoldgicay politica.®*En esa

66 “Los grupos de teatro independiente de este periodo se enfrentaron a una encrucijada:
seguir haciendo un teatro canénico, no comprometido socialmente; otro, preocupado por la
experimentacion estética; o, de modo més radicalizado, un teatro no canénico, responsable
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espacialidad comun al Cordobazo, el grupo presenté en 1970 El asesina-
to de X, obra de teatro testimonial por la que recibié el premio Casa de
Las Américas, de La Habana. Asi el folleto de presentacién del grupo
lo explica (INCIBA, Venezuela, 1975: 1): “.. luego de ocho meses de ela-
boracidon surge el primer trabajo de teatro testimonial, sobre la reali-
dad argentina de ese momento: El asesinato de X”. En aquella creacién
trataron la problematica sindical y de represion, temas que en Contra-
tanto, puesta en escena de 1972, amplian centrandose en la educacién.
Esta segunda creacién colectiva de teatro documental, como en otro
capitulo ya se describi, realizada y estrenada con el gremio docente,
de gran éxito e importante amplitud de publico, tuvo reposiciones en
anos posteriores.” El LTL, ademas en otras obras atac6 la moralinay los
valores burgueses, usando como espacio de choque los café-concert,
en los que presentaba espectaculos de humor, luego tomé las plazas
y lugares abiertos, trabajando también en espectaculos para los nifios
(véase Fobbio, Patrignoni, 2010).

Tucuman, el espacio otroy la investigacion teatral

Sabemos, seglin se desprende de las declaraciones de sus integrantes,
enarticulos periodisticosy entrevistas de aquel tiempo que a mediados

y transformador. Al optar por esta posibilidad [el LTLy La Chispa] fueron conscientes de que las
practicas estéticas debian reformularse, encontrar otra manera de decir, de representar (....)
Las lecturas especificas de lo teatral se cruzaron con las politicas. (...) Los intelectuales cor-
dobeses que participaron de la revista Pasado y Presente conformaron el grupo de referencia
y, también, de cotidianeidad de teatristas, escritores y militantes universitarios, unidos en la
critica a la ortodoxia” (Apezteguia, 2000).

67 Mariela Heredia Regolini (2000) considera que el grupo LTL representa para la prensa cor-
dobesa el paradigma de lo que se dio en Ilamar “el nuevo teatro cordobés”, por su compro-
miso, vitalidad, capacidad de ruptura, juego y humor, véase en este libro los analisis de la
investigadora.
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de 1973 —luego de la puesta en Buenos Aires de Contratanto— el LTL de-
cide instalarse unos meses en Tucuman, ciudad donde sus miembros
realizaran diversas tareas como “trabajadores y militantes del teatro”.%
Tucuman como nuevo espacio de investigacién y trabajo politico-tea-
tral modificé las condiciones de produccién, y también lo producido:
es en esa confluencia de lo otro con las mutaciones de lo propio, en la
que se sitta El fin del camino. Con el espacio tucumano aparece la con-
sideracion de lo agrario, de la problematica de la expropiacién de la
tierra,y la dura realidad de los zafreros. La explotacion en ese contexto
rural mostraba otras caras, otros enfrentamientos, una realidad en la
que lo magico no dejaba de tener su verdad concreta.

Por otra parte, el LTL vivié en Tucuman del teatro y para el teatro, du-
rante tres meses, de setiembre a noviembre, realizd practicas pedagé-
gicas, dictado de cursos sobre la metodologia de creacién colectiva, y
formacion de grupos de teatro popular. Entre las puestas consignamos
las presentaciones de teatro para nifios, en las plazas, y obras coyuntu-
rales en sindicatos.® En ese tiempo el LTL realizé practicas de documen-
tacion e investigacion teatral, que luego plasmaria en El fin del camino.
Entonces, a la par que sus integrantes hacian teatro reflexionaban so-
bre el ensefary el aprender, tocando muy de cerca y vivenciando lo ur-
bano provinciano—en lo pedagdgicoy espectacular—y seguramente se
preguntaron acerca de como tomar la realidad de los zafreros, no solo

68 Se han considerado aquf las siguientes notas: La Voz del Interior del 11 de febrero de 1974:
“El grupo “Libre Teatro Libre” regresa a Cérdoba e intentara hacer teatro o Algo por el estilo”,
entrevista a los integrantes a propésito del estreno de la obra mencionada; La Voz del Interior,
julio de 1974, “La concrecién de un curso que registrard el método de trabajo de un equipo
teatral cordobés de trascendencia latinoamericana’, entrevista a cinco columnas; y los dialo-
gos con Roberto Videla, miembro del LTL, del 26 y 30 de junio del 2000, con Adriana Musita-
no, a propésito de la obra El fin del camino; mas las entrevistas a miembros del LTL publicadas
en Las lunas del Teatro (Pinus, et al, 1996).

69 La Voz del Interior, 07/74: 2 consigna que en 1973, mientras se hacia la “elaboracién teatral
de la investigacion teatral realizada en Tucuman sobre la industria azucarera’, se presenta-
ban “obras breves coyunturales, en barrios, actos masivos, fiestas populares, etcétera”.
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un objeto de creacién sino el mundo de los otros, espacio rural que era
mucho mas que un motivo o tema en la tarea de investigacion pues
ese lugar, esos hombres y esas mujeres afectaban lo existencial, lo per-
sonal, en las relaciones del dia a dia, afecciones que posteriormente
aparecieron en las instancias de improvisacién y en la propia creacion
colectiva, como mds adelante se podrd apreciar.

Los artistas del LTLbuscaron la fidelidad a la‘verdad’y porello |a tarea
de documentacién en la provincia de Tucuman se presenté como solu-
cién. Investigaron para responder a la necesidad de la gente y de ellos
mismos, con el compromiso de expresar la probleméatica de domina-
cion, explotacién, e inequidad en el trabajo de la zafra. Teatralmente
respondieron al desafio con la cohesién grupal, el uso de técnicas ac-
torales basadas en la improvisacién, y el aprovechamiento de tradicio-
nes escénicas populares, tales el circo criollo y la comedia del arte. El
distanciamiento brechtiano, aporte importante a la reflexion politica
y a la accién teatral renovadora, pemitié al LTL adecuarse a las nuevas
condiciones de produccién/recepcién, trabajando para la concientizar
la explotacion, con técnicas de montaje y actuacién persuasiva, para
una comunicacién mas eficaz, sin descuidar los recursos artisticos de
colorido, atraccion, e intensidad a las presentaciones.”

ESTUDIANTE: Lo han muerto a Victor Villalba. Les va a doler. Les va a

costar.

(Un militar camina entre la fila de estudiantes que se rinden).

DOCUMENTALISTA: GCeneral, ;ve usted muy politizada a nuestra

juventud?

GENERAL: En buena hora que lo esté. Eso significa que hay libertad
para ejercer las ideas politicas.

70 Sobre la presencia de Brecht en la actividad teatral de Cérdoba ya nombramos a Halima
Tahan, Revista Estudios N° 2 (1993: 33-46); y Estudios N° 4 (1994, 91-98), CEA, UNC.
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DOCUMENTALISTA: ;Podria informarme acerca del ndmero de
detenidos?

GENERAL: 800. Pero tenemos listas parciales.

(La marcha termina. Los estudiantes entregan la chaqueta al militar. Dos ac-
tores forman un equipo movil de television. El ministro se dirige a la camara).
MINISTRO: Yo, como ministro del Interior, declaro que los disturbios se
deben al activismo estudiantil, que resiste el proceso de institucionali-
zacion. Su filosoffa es atacar al sistema, sea justo o injusto. Yo no tengo
la culpay novoy a renunciar.

(Los estudiantes han armado una gran honda, utilizando una horqueta de
arbol y trapos. Una villera, mientras recoge los diarios que han quedado en el
piso, habla).

VILLERA: Nosotros estamos con los estudiantes. Esto ya no parece
un barrio de gente decente sino una cdmara de gas, como habia en
la guerra, ;vio? Me parece que vamos a tener que hacer como en las
invasiones inglesas. Subirnos a los techos y tirarles de todo hasta que
se vayan. Lastima que aceite no les vamos a poder tirar: estd tan caro...
(El ritmo se detiene bruscamente. Desde el sector de los miisicos se escucha un
grito de baguala).

VOZ: Lo han muerto a Victor Villalba. Les va a doler. Les va a costar.
(Los estudiantes y la villera levantan la honda lentamente).

El espacio en el texto teatral, de la documentacion
alatraduccion artistica

Segln se desprende de las declaraciones de miembros del LTL, ellos
entendian que la primera etapa en la metodologifa creativa consistia
en una tarea documental, in situ, recabando datos, conversando con la
gente, tomando notas acerca de sus problemas, asimismo detectan-
do las contradicciones, los ocultamientos de la verdad, los modos en-
gafiosos que el poder tenia para sostenerse. Por ejemplo, en las citas
vimos que resaltan en el texto de la obra distintos tipos de discursos
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(publicitarios, turisticos, sanitarios...) gue mostraban a Tucuman como
un parafso, ante el pais y ante sus propios habitantes o bien comoen la
anterior se alude a una pueblada, a ese “episodio que ha pasado a for-
mar parte de la mitologia escolar, el pueblo lo asocia también con las
luchas callejeras de los Ultimos tiempos, como “el Quintazo” (de la nota
explicativa del texto de la obra).” Esa era la manera oficial de represen-
tar la provincia que en contrapunto fue tomada para denunciary des-
entrafar el otro Tucuman, el no dicho, ni mostrado. Esta otra manera
de presentardesnaturalizé lo habitual, al incluir los datos obtenidos en
la investigaciony el trabajo de campo. Estos testimonios orales y la co-
municacién con la gente, serian luego trabajados en el grupo mediante
el andlisis de las frases hechas. Sumaron de esa manera los documen-
tos escritos, los orales y los datos estadisticos. Al investigar en la regién
el LTL tuvo la posibilidad de tratar y destacar las contradicciones entre
unoy otro modo de representar el espacio, para que luego, en el esce-
nario, ese contrapunto interactuara con las oposiciones entre engafno/
verdad; dolor/belleza: miseria/confort.

Nos decia Roberto Videla (2000) que el texto fue muy elaborado
porque pensaban mandarlo a la Casa de Las Américas, y previeron un
publico lector-receptor amplio, latinoamericano. Esto se aprecia tanto
en la parte inicial como en la parte final de la obra, ya que con las citas
de otros textos y por las notas —usos por entonces no frecuentes en un
texto teatral—se explican los acontecimientos histéricos aludidos, de la
Argentinay Tucuman, los términos usados, algunas creencias popula-
res como la del Familiar, y personajes como el cura Soldati, quien pro-
tagonizara un movimiento de sublevacién con los llamados “rotosos’,

71 Aclaramos que al inicio de nuestra investigacién trabajamos con el texto de El fin del cami-
no, en una copia mecanografiada facilitada en 1999 por la colega Silvia Villegas, y luego lo
hicimos con el texto revisado por Ferrariy Bressan, del cual tomamos las citas aqui consig-
nadas, texto que en este libro se publica.
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gente humilde cansada de la explotacion. Esta composicién, como di-
jimos, se pensaba necesaria por ser una obra documental, destinada a
un publico amplio, y dejaba en claro el trabajo testimonial e investiga-
tivo que implicé la produccion.

Luego del trabajo de campo e investigacion, seglin la metodologia
propuesta, fue necesaria una segunda etapa, que el grupo denominé
de “traduccion teatral” (en La Voz del Interior, julio de 1974), porque re-
queria transformar (traducir) los materiales de lo real. Entonces fue-
ron efectivas la creatividad, desinhibicion y ruptura de los habituales
modos de percepcidon. En El fin del camino esta traduccidon fue “de duro
partoy de dificil resolucién’, seglin palabras de Roberto Videla (2000).
Entendemos que esto se debid a que esa tarea implicé laintegracién en
lo escénicode lo propioy de lo extrafo, elegir e integrar personajes vin-
culados alos trabajadores zafreros y otros con las tareas del propio gru-
po, a fin de apropiarse de las dificultades de relacion y adentrarse en lo
compartido, en locomun. Observamos en la primera parte que las citas
contrapuntean con las imagenes espaciales, del sueloy la tierra, en los
parlamentos y también en las citas —que segln se nos dijo no forma-
ban parte del texto escénico— que no eran dichas ni representadas, in-
cluidas en la escritura en cuanto aportaban datos para la comprension
de la accién y la tarea del montaje teatral. Suponemos que estaban
dirigidas a quienes trabajarian en futuras puestas y lecturas, también
porque informaban de la tarea documental, dando verosimilitud.

Como los lectores podran comprobar las citas se construyeron a par-
tir de fragmentos varios: uno, de la guia turistica de Tucuman; otra, de
cuentos de autores tucumanos; la tercera serie, tomada de encuestas
del INTA a trabajadores rurales; y por tltimo, se hicieron transcripcio-
nes de conversaciones con un obrero del campo, grabadas por el LTL.
Ademas, para que se detecten las representaciones colectivas sobre esa
region se muestra su caracter de lugares comunes, tales el “Jardin del
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Edén’ o aquella frase que nombra una tierra con gran variedad y belle-
za de paisajes, obviando la miseriay desocupacién. Al hacer constaren
primer plano las imagenes construidas desde el podery la publicidad,
permitian reflexionar/conocer cémo se coaccionaban las percepcio-
nes, pues era claro la pretensién de que se descubrieran otras verdades:
tales la expropiacion de la tierra, la explotacion de los trabajadores, y
se dirigiera la atencién a la enfermedad, falta de educaciény pobreza.
El grupo de artistas cordobeses percibié la distancia frente a Tucuman
como esa realidad otra, y al ser aceptado como grupo y trabajadores
estos jovenes radicalizaron su condicion de “productores” de teatro, y
el saber operé como un fuerte estimulo. Las imagenes se organizaron
en la obra seglin un montaje cinematografico—recordamos el epigrafe
deJamesony la alegria del trabajo en el montaje—y son en su mayoria
espaciales, referidas a la tierra y a la relacién de la gente con ella, fun-
cionan como focos de atencion.

La composicion ‘natural-real’ del espacio

Las acotaciones escénicas en el texto senalan una zona semicircular
en la que se ubicaria a la gente, “rodeando al otro espacio méas peque-
no donde trabajaran los actores..”, “sin entradas ni salidas”, porque la
accion se indica “‘continua y los cambios se efectlian ante el publico’,
recordemos la citay la palabra del Jefe de pista. Es importante sefialar
cémo estaba marcado ese espacio de trabajo: se lo describe dividido en
cuatro: una zona, para los musicos; otra, para los elementos escénicos;
la tercera mas elevada, el estrado, donde se halla el documentalista; y,
la dltima, “dominio del jefe de pista’, y de los actores teatralizando.

La escenografia y utileria creadas con pocos elementos, solo con

dos afiches, cafasy latitas de cerveza para hacer sonar, y gue con estos
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objetos escénicos minimos se ubicaba al espectador en un espacio cer-
cano, cotidiano, noilusorio, pensado propiamente como area de traba-
joy reunién entre trabajadores (actores/zafreros). Alli se podian tomar
los instrumentos o los elementos del vestuario, segln el rol de cada
actor-personaje, o la situacion. La iluminacién consignada era “la luz
necesaria, es la luzambiente” (copiade1974:3).Y destacamos la desea-
da ‘naturalidad’ escénica, parte de una bldsqueda estético-politica, con
distanciamiento. Lo teatral en esos espacios y acciones de los persona-
jes fue asumido ante el publico sin distincion entre arte y vida, los ac-
tores se mostraban trabajando. La obra rompi6 de este modo el pacto
ilusionista y como vimos los parlamentos aclararon al publico que el
grupo LTLera el autor de la obra, que sutema era “el cultivo y la produc-
cion de azlcary laviday el trabajo del pueblo tucumano”, subrayando
que el caracter de la obra era “histérico documental”. Enunciado el vin-
culo con lo originario de la tierra y el significado del titulo de la obra
(LTL, 1974: 5). A partir de alli la oposicién al dominio colonialistay a la
explotacién resultd clara. Las escenas, todas ellas de una gran variedad,
en coherencia con una propuesta de teatro popular remitian a los pro-
blemasy necesidades de |a gente, tanto del pueblo tucumano como de
los oprimidos de Latinoamérica.

El relato escénico sitlia temporal y territorialmente, la escena de “El
Rey Azlcar” enmarca la historia en un espacio mayor, el de América,
y los juegos entre los actores se hacian a partir de los paises azucare-
ros que sufrieron la explotacién colonial, destacando la lucha por la
no dependencia, como las de Brasil, Haiti y Cuba. Otras escenas plan-
tearon problemas particulares de la realidad tucumana, tales “la de-
sercion escolar”; “explotados y explotadores”; “la burocracia sindical”,
o0 “las luchas”, en clara referencia a los resultados de la investigacion,
respondieronalosintereses de laregion, conjuntamente a los compro-
misos politicos del grupo. La obra presenté de esta manera cuestiones
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econémicas y personajes cercanos al publico, como los peones, sefio-
res, capataces. Y los artistas, en tanto que trabajadores/autores/acto-
res, incluyéndose en los roles asumidos previamente como documen-
talistas o actores, se mostraron en busca de la‘verdad’, para descubrirla,
decirla, compartirla.

En El fin del camino se hizo explicita la relacion analégica entre traba-
joy espacio, ya que ambos operaron en la organizacién y montaje de
las acciones, centradas en antagonismos, conflictos, sometimientos y
en el darse cuenta qué se hace al trabajary qué se hace eny con la tie-
rra. Actuar o cortar la cafia conformaron trabajos cercanos, plausibles
de alegria, y también de explotacién. Los propios actores aparecieron
olvidandose del texto o de lo que observaron en la investigacion, y por
ello sufrieron el brutal ataque del Jefe de pista. Varias son las situacio-
nes existenciales semejantes, escenificadas por los actores y sufridas
por los cafieros, de dominio sea por parte de los comisarios, capataces,
duenos de los ingenios y atin de los sindicalistas, que decian represen-
tarlos en sus demandas.
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Imagen 30. (Foto cedida por Graciela Ferrariy Lindor Bressan). El LTLen un ensayo
en lasala del Tiro Federal, ocho actores y actrices, probando y divirtiéndose:
Julio Saldafa, Graciela Ferrari, Maria Escudero, Pepe Robledo, Oscar Rodriguez,
Cristina Castrillo, Susana Rueda, y Lindor Bressan.

Walter Benjamin (1970:16) sitlia de modo clarisimo la eficacia cuan-
do se refiere al autor como “productor’, es decir, al artista que logra unir
vanguardia politica a estética, expresa que:

Cuanto mejor sea su capacidad técnica y cuando su posicién sea la de
traicion a su clase burguesa y cuando entonces tenga claro cual es su
lugar en el proceso de produccién mas facil seré la actitud revolucio-
naria que ensene.

Lo técnico y lo creativo, no fueron una reproduccién de la situacién
de dominio sino su opuesto, asf los actores unidos en el trabajo escé-
nico crearon corporalmente una barreray los payasos derribaban uno
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a uno a los personajes comunes —trabajadores, pequefios artesanos
y comerciantes— e incluso a aquéllos a quienes se creia fuera del pro-
blema, los profesores universitarios, los que vivieron otra forma de la
expulsion desde aquel ano de 1966. La barrera material de los cuerpos
resulté una imagen que presenté de modo productivo el cierre de los
ingenios aludiendo, desde lo corporal y mas comin a todos, a una pro-
blematica conocida por los trabajadores: la imposibilidad de |a subsis-
tencia, el abandono de sus trabajos, y el dolor por el abandono de las
tierras, en éxodo hacia las ciudades.

En otro momento de la accién, parcializando el espacio escénico con
una tiza, el grupo da cuenta de los distintos sectores que participaron
en la economia azucarera. La imagen espacial marcada por el jefe de
pista denuncia acuerdos nefastos y la corrupcion del sindicalismo. Son
los actores los que con carteles colgados de su cuerpo se movilizaron
espacialmente y ante el publico denunciaban las relaciones entre in-
dustriales, sindicalistas, terratenientes, sectores caneros y el gobierno,
mostrando la corrupta red de interacciones. La Gltima imagen espacial
seleccionada por paradigmatica es la del tejo que, como explican las
notas, alude al juego infantil conocido en Buenos Aires como rayuela
(El fin del camino, 1974, Nota N°5: 42). A través de él se hace ingresar la
problematica de los pueblos abandonados, de los obreros y la matan-
za de Rawson, ya que en el “cielo” del tejo se ubicaban aquéllos que la
represion del Estado produjo. Esta figura funciona como alegoria del
pueblo fantasma, al que entrany salen los personajes con sus historias
de vida, sefalando fechas y situaciones por las que la muerte no entro
casualmente en el juego, sino que tuvo sus responsables.
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El autor-actor, susabery hacer

Este teatro en el juego hizo pedagogia, liberacion con el humor, y per-
mitid el conocimiento con la representacion dentro del teatro. Como
ejemplo del uso didactico del espacio tomamos la representacion de
la retencidon de la plusvalia por parte de los duenos de la tierra (ima-
gen siguiente). La escena planteada con mucho ritmo, mostraba que
los actores-cafieros jugando se disponian en una piramide corporal de
tres niveles, y entre los actores circulaban palitos, que representaban el
producto de su trabajo. Los tres caferos que trabajaron en la base de la
piramide quedadaban solo con un palito para todos, mientras que los
dos caneros del segundo nivel retienen uno cada uno, y el actor situado
en la parte superior de la piramide, acapara “todos los demas palitos”
(en texto, 1974: 11). El documentalista, simultdneamente a los juegos
ritmicos, da los datos de la realidad y va indicando las zonas de |a figu-

ra creada espacialmente:

DOCUMENTALISTA: Los cafieros chicos producen el 8% de la cana. (Se-
niala el palito de los de la base). Los medianos cafieros producen el 31 % de
la cafa (Sefala los del medio) y los grandes cafieros producen el 61 % de
la cafia. ;Qué significa todo esto?

CANERO CHICO1: Que la mayor cantidad de gente tiene la menor can-
tidad de tierra productiva.

DOCUMENTALISTA: Y ;qué mas?

CANERO CHICO 2: Que para vivir una familia necesita mas de 300
SUrcos.

DOCUMENTALISTA: Y ;qué mas?

TODOS: (Desarmando la piramide) Qué todo esto es una mierda! (1974:
1).

Esta escenificacion seguramente requirié a los actores poner en
juego sus capacidades técnicas, creativas y ritmicas, para evitar el
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pedagogismo y lo panfletario. Es decir, para no caer en los peligros de
lo retérico presentes también en la escena de la sublevacién de Cuba
ante el Rey Azlcar, en su alegato para hacer la revolucion. Era factible
que la resolucion en la puesta por el juego escénico—entre los cuerpos
de Brasil, Haitiy Cuba y la caida del Rey—hicieran que la palabra cobra-
ra, por lo humoristico y gestual, otras significaciones mas alla de esa
parte del texto que instaba a la sublevacién.

El cardcter de esta obra necesariamente didactico nos remite a la
premisa de que para que el teatro sea un hacer hacer, una maquina tex-
tual que transforme la vida, necesita hacer saber. La imagen espacial de
la piramide en solidaridad con quienes vivian esa realidad otra acerco,
como deciamos, actores a caneros, y resulté una imagen metaférica
que englobd al publico, involucrado en el hacer y en el saber, para que
de ese modo se cuestionara el poder. En esta escena de la plusvalia la
solidaridad y el acercamientos se lograron, a nuestro entender, a través
de una efectivisima imagen espacial, la de la piramide, apoyada acto-
ralmente por lo circense y el humor, incorporando luego payasos que
barrian con “un enorme escobillény una mintscula escobita’, como di-
cen las acotaciones posteriores, “para dejar en claro lo que dice el do-
cumentalista” (LTL, 1974: 11). Luego, los payasos y una vieja aristocratica
abrieron lasacciones a lo vivido mediante juegos escénicos, permitien-
do la racionalizacion y el reconocimiento de la situacién de explota-
cionydeinjusticia creada porindustriales, militares y sindicalistas (LTL,

1974:11-13).
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Imagen 31. El fin del camino (foto cedida por Graciela Ferrari), escena “La propiedad de la tierra”.
Juego escénico entre seis actores que desmonto las relaciones de poder, y resulté memorable,
porque de modo concreto dejaba claro ante el plblico el concepto de plus valia.
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Al concluir El fin del camino, tomando la opcién brechtiana del dis-
tanciamiento, todos los actores se mostraron ante el piblico como tra-
bajadores, con su vestimenta habitual, uniéndose al son de cafas a los
espectadores/participantes, entonando una cancién que decia:

Es duro el camino

Eslargo el camino
Pero es el camino a seguir (LTL, 1974: 33).

Este trabajo documental en escena se continuaba con dos obras cor-
tas: “La leyenda del familiar’y “El calvario del cura Soldati”, ambas con
caracteristicas teatrales distintas a El fin del camino. Sabemos que el LTL
en esta segunda y tercera obra de 1974 usaron la estructura dramati-
ca del circo criollo—con telén pintado y minima caracterizacion teatral
de los personajes— e incorporaron aspectos de interpretacién musical
que reproducian lo populary folclérico, reconocible en la regién. Mo-
dificaron los modos de actuacion, haciéndolos més tensos, aunque no
parddicos. Nos decia Roberto Videla que presentaban con mucho res-
peto estas dos obras, aseveracidon que muestra que el grupo sabia que
era necesario desmontar ciertas creencias, racionalizarlas, pero de un
modo tal que no hiriera al pdblico, implicando el sabery la razén, pero
no la burla. Alas creencias popularesy sus valores se las entendia cons-
truidas socialmentey, a la vez, aprovechadas por el poder para el man-
tenimiento del orden establecido. Esta certeza supuso, seguramente,
la necesidad de una intervencién politica a través de una teatralizaciéon
no violenta, no parddica. “La leyenda del familiar’, por ejemplo, des-
nudaba una creencia de la zona, la del perro que representa el diablo,
animal que provocaba temor entre la gentey del que se decia era como
los duenos de los ingenios. Al familiar, en la accién dramatica, se lo
descubre en el comisario que le quité la vida a un mecanico que quiso
saber masdelo que debia, rompiéndose asi el aspecto no racional de la
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creencia, y asimismo respetando la analogia establecida popularmen-
te entre diablo y senor poderoso (Videla, 2000).

“El calvario del cura Soldati” presentado como un “drama rural en
dos actos’, narraba y representaba la prédica libertaria del cura. Reco-
nocemos en esta obra corta varias estrategias de distanciamiento en
el relator, que muestra a los actores como artistas. Se usaron, también
ciertas técnicas escénicas de identificacion en resguardo del caracter
populary legendario del cura. Son concisas en el texto las acotaciones
acerca de los personajes, los que estan tipificados para que el publico
pueda distinguirlos, adherir a ellos o rechazarlos, segln el caso, acor-
dar con los rotosos, cuestionar a los autoritarios. Simoca aparece situa-
da como el espacio del finy del comienzo de una historia para recordar,
ya que es el lugaren el que se unen el curay los desprotegidos, en una
gesta épica. La imagen que cierra el texto es la de un remolino de vien-
toy detras de las injusticias, van el cura, los artistas... (LTL, 1974: 41), en
la obra que aqui se publica leemos:

RELATOR: Fue en los pagos de Simoca, alld porel1911... Cuentan gentes
queenlas noches de viento como esta, en los remolinos anda golpean-
do el curitajusticiero... que aprovecha los remolinos de viento para vol-
very volver airse.. y galopa con la cabeza gacha, jporque todavia hay
injusticia sobre el mundo! Con ustedes ;... los artistas!

(Los artistas se disponen por orden de importancia reciben los aplausos. Salu-
dan. Salen).

Es importante decir que si bien la obra fue escrita en Cérdoba, luego
de las etapas de traduccién y adecuacion de lo investigado, por la difi-
cil situacion politica no pudo el LTL volver a Tucuman a presentar estas
obras. La persecucion alli generé también muchas victimas. A fines de
1974 durante un mes se presenté la obra en Cérdoba, en la Ciudad Uni-
versitaria, en el Teatrino. Luego, por la situacién de riesgo que vivian los
actores, como muchos otros artistas, aceptaron una invitacion y el LTL
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se va de gira a Venezuela. Mientras tanto, a comienzos de 1975 se im-
pide el regreso de docentes y estudiantes al Departamento de Teatro,
por lo que no tuvieron los grupos las salas de ensayos en el espacio de
la UNC.

La Universidad como espacio de transformacién comienza a ser
fuertemente neutralizada, en ese contexto cordobés represivo cuando
se completa la gira del grupo por Venezuela, en 1975, y por circunstan-
cias personales y las politicas de la Argentina, los miembros del grupo
LTL tomaron distintos rumbos. Se darfa asi el fin del grupo, el fin del
trabajo colectivo, con un pequefio margen como fueron tanto la pues-
ta de El rostro, a la cual se refiere en este volumen el texto de Roberto
Videla, como la de la obra Al margen de fondo, que pusieron en escena
Lindor Bressan y Oscar Rodriguez, en Cérdoba y luego en Ecuador, al
inicio del exilio.

En Cérdoba, y mas alla de que al Departamento de Teatro de la Es-
cuela de Artes lo cierra la Dictadura en 1976, sabemos que ese nuevo
teatro cordobés del que fue parte el LTL fue un fenémeno transforma-
dor, y que en sus producciones traspasé la metafora del fin del camino.
Asilo interpretamos, porgue en la Universidad democratica de posdic-
tadura muchos actos salvaron la memoria de ese tiempo. El primero, la
reapertura del Departamento en 1985, reincorporando a varios de los
docentes cesanteados. Luego, el Doctor Honoris Causa a Maria Escudero
y el Festival de la Creacién Colectiva, en1999, cuando se pone el nombre
de Marfa Escudero al Teatrino. Otro Doctor Honoris Causa fue otorgado a
Laura Devetach, por la produccion valiosa de la escritora, y como dato
significativo ella también fue docente del Departamento de Teatro.
Podemos aludir a muchisimos otros actos minimos que pusieron limi-
te a la desmemoria y repararon los efectos nefastos del terrorismo de
Estado, y del olvido obligado. Quizas todo eso nos senale ese espacio
otro, el del teatro populary politico de los setenta, cuando se ejerciera
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la proyectualidad utépica que situado en esa zona mixta, medianera,
unié espacios “‘incompatibles entre si”y produjo algo mas que rupturas
formales. Foucault (1999:19) cuando describe la experiencia medianera
expresa que guarda relacion con loirreal y que, a la vez, es localizable,
es como la experiencia espacial del espejo, y es propiamente la del tea-
tro. El espacio medianero tiene la particularidad de producir un “efecto
de devolucion” que —desde lo virtual, irreal, ficcional aunque localiza-
ble—devuelve a los espectadores la mirada sobre ellos mismos.
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Notas para el fin del camino: el rostro (LTL,1976)

Roberto Videla

El rostro es un espectaculo de creacién y direccién colectiva del Libre
Teatro Libre, realizado y estrenado en la sala Rajatablas del Ateneo de
Caracas, Venezuela, en 1976. Los actores-dramaturgos-directores que
participamos fuimos Graciela Ferrari, Roberto, Pepe, Robledo y Roberto
Videla. En la musica y en la operacién técnica de luces y sonido se su-
maron Cristébal Sotoy Victor Kesselmann. En esta ficha de El rostro fal-
tan los otros actores y actrices que conformaban el grupo: Maria Escu-
dero, Cristina Castrillo, Susana Pautasso, Susana Rueda, Julio Saldafa,
Oscar Rodriguez, y Lindor Bressan. Los datos como la fecha, lugar de
estreno, composicién del grupo y las ausencias resultan importantes
para analizar la situacion en la que se encontraba el LTL en 1976, antes
del estreno de El rostro. Es necesario entonces, para comprender este
y otros cambios, hacer algo de historia y remontarnos al afio 1974, en
Cérdoba, Argentina.

La Alianza Anticomunista Argentina —Triple A—desde fines de 1974
estaba practicamente institucionalizada y mds aln durante el gobier-
no de Isabel Perén, con su secuaz Lopez Rega. Cometidos numerosos
asesinatos, el pais vivia en un clima de opresion y terror. Muere en un
atentado Alfredo Curutchet,abogado de Derechos Humanos con quien
el LTL habia tenido unas primeras reuniones para asesorarse sobre
un espectaculo al que nos pensabamos dedicar, una investigacién
documental sobre |a Justicia en Argentina. Por otra parte, ese mismo
ano 1974 el LTL estrenaba en el Teatrino (hoy Maria Escudero) de la
Ciudad Universitaria El fin del camino, una creacion colectiva de teatro
documental. Esta obra se habia gestado en 1973, cuando el grupo fue
enviado a Tucuman por compafieros cercanos al PTR/FAS, alli vivimos
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varios meses documentandonos sobre la situacion de los obreros de
los ingenios de cafa de azlcar, con sus espacios de trabajo cerrados
y en situaciéon de movilizacién popular. EI LTL se alia a los sectores
campesinos y se suma a la tarea llevada adelante en Tucuman por el
PRT-ERP De vuelta en Cérdoba, durante 1974 el LTL se dedica a preparar
los materiales teatrales, considerando la enorme recopilacién de
datos, noticias y entrevistas hechas en Tucuman. El espectaculo se
pone en escena en octubre de 1974 en la Universidad, como dijimos en
el Teatrino, en medio de una fuerte tensién social. Compafieros del PRT
vigilaban desde lostechoslas funciones, porla posibilidad de atentados
de las AAAy de otros grupos parapoliciales. El éxito teatral fue grande,
mucho publico asisté a las funciones, y el LTL recibe a fin de afio dos
premios Trinidad Guevara, uno por El fin del camino, y otro por Algo por el
estilo, obra de humor estrenada antes en Ciudad Universitaria, en abril
del 74.

La situacién era cada dia mas complicada, en octubre, noviembre y
diciembre del 74 se sentia fuertemente el cerco, que comienza a apro-
ximarse inexorable al grupo, ya muy conocido por su actividad militan-
tey artistica, aunque no todos los companeros pertenecian al PRT/FAS.
Para el estreno de la obra sobre Tucuméan viene Haroldo Conti, quien
luego escribe una nota entusiasta tanto sobre El fin del camino como so-
bre el LTL, titulada: “La hermosa gente al final del camino’, en la revista
Crisis, de noviembre de 1974.

Luego, el LTL es invitado al Festival Internacional de Caracas, a desa-
rrollarse en enero de 1975 v el grupo decide viajar, participar y luego,
después de una gira por Venezuela para recaudar fondos, volver a Ar-
gentina, pero ya no utilizarfamos el nombre Libre Teatro Libre, porque
se habia vuelto peligroso.

Emprendemos entonces el viaje, un 4 de enero de 1975, convencidos

de que estariamos afuera por dos meses. En las valijas llevabamos lo
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esencial, mas las cosas que se usaban en las obras, las que cabian en
una valija grande. Viajamos con la idea de presentar todo el repertorio:
;Glup zas pum crash...!'y La mayonesa se bate en retirada, para nifos, Con-
tratanto, Algo por el estilo y El fin del camino, para adultos, ademas con la
intencion de dar talleres y seminarios de teatro.

Como grupo fuimos invitados al Festival de Nancy, en Francia, que
se realizarfa en abril de 1975, y esta invitacion fue una de las razones
que apresurarian la crisis del grupo, en su primera fragmentacion. Ha-
bia dado el LTL su conformidad en una reunién con Jack Lang, ministro
de Cultura de Francia, cuando realizé el viaje a Cérdoba en 1974, viaje
que fuera, entre otras cosas, para contactarse con Maria Escudero y el
grupo. En marzo de1975, en Caracas, el LTLse separa, en una separacion
consensuada, luego de semanas de deliberaciones y acaloradas discu-
siones. Y en este fin del camino sigue... El Rostro.

Imagen 32. El rostro, mascara/rostro... (foto cedida por Roberto Videla). Caracas. 1976.
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Los primeros meses luego de la separacién del grupo fueron inquie-
tantes para los tres que permanecimos en Caracas. La sensacién de ser
exiliados —autoexiliados en principio— fue dura y cruel. Sentiamos la
realidad venezolana lejanay extrafa. Era un pafs de contrastes violen-
tos, con una clase media poderosisima y paraddjicamente con influ-
yentes personalidades de izquierda, conectados al Partido Comunista,
que manejaban un enorme presupuesto en cultura. Esa contradiccién
entre la corrupcion oficial, los abismos insalvables entre las clases so-
ciales, la generosa ayuda a los artistas y la extension de las actividades
culturales en todo el pais era extraordinaria, a la vez que sorprendente.
Los tresintegrantes del LTLque permanecimos en Caracas comenzamos
a trabajar recorriendo el pais, produciendo seminarios de formaciéon
teatral, y de apoyo a la conformacién de grupos de creacién colectiva.

La sensacién de aislamiento nos fue llevando a plantearnos no sola-
mente dar clases de teatroy seminarios, sino volver a crear algo juntos,
una obra de teatro. Casi desde el primer momento optamos por conti-
nuarlalineaenla que trabajaba el LTL, creacidon colectiva y teatro docu-
mental. Salvo que en ese caso el uso del documento—y la investigacién
que conllevaba—estaria intimamente relacionado con las historias per-
sonales, conuna miradareferidaala personalidad delactor,y al mundo
del teatro. Resolvimos hacer teatro documental sobre nuestras propias
vidas, sobre el momento que viviamos, en la situacién de exilio, y ofre-
cer nuestra propia visién de actores, asumiendo el actor/la actriz some-
tidos/a a los embates de |a historia, buscando alejarnos de lo que con-
siderdbamos en ese momento una vision maniquea del compromiso
del arte con respecto a la realidad social. Apartdndonos del camino en
el que sentiamos que el LTL habia finalmente transitado, alejandonos
de la subordinacion estética e ideoldgica ante las directivas partidarias.

El titulo del espectaculo surgié de una poesiay de un film de Berg-
man, Ansiktet, El rostro, de 1958. La poesia Reir llorando, de Juan de Dios
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Peza, sobre el actor Garrick, dio también origen a la primera escena del
espectaculo, para el que nos preparamos alrededor de cinco meses.
Consultamos por carta a nuestros compafieros del grupo porque que-
rlamos continuar llamandonos LTL. Ellos aceptaron. El resultado fue un
espectaculo con muchas similitudes a los anteriores, una historia con-
tada a modo de fresco, con montaje, alternando momentos cémicos y
dramaticos, una puesta despojada, basada fundamentalmente en el
trabajo del actor.

La historia trataba de la vida de los actores de una troupe de teatro,
obligados a dejar su pais por razones politicas, que recorrian el mundo
vendiéndose, como artistas y como personas. Era una reflexion tragi-
coOmicay a la vez distanciada. Los actores nos confesabamos de modo
encubiertoy a lavez que nos burlaibamos de nuestras propias confesio-
nes, también lo haciamos del narcisismo intrinseco a la personalidad
del actor. La accién no lineal, en construccion fragmentada se presen-
taba rota intencionalmente. Reflexionabamos sobre el rol y a la vez re-
presentdbamos fragmentos de obras, en las que exponiamos nuestra
miseria, dolor y habilidades. Las referencias a la situacién argentina
eran directas, inequivocas, con otros momentos y escenas mas alusi-
vas. Un mondlogo, con el rostro del actoriluminado por las linternas de
los otros dos, relataba el modo en gque nosotros mismos, en Cérdoba,
habiamos quemando libros, esos libros considerados peligrosos, y da-
bamos cuenta del clima de terror que se habia instalado en la ciudad,
en nosotros.

Los estilos teatrales se superponian, se yuxtaponian en una mezcla
extrafa. Los testimonios sobre |a represién en Argentina—dichos de un
modo coloquial—se fusionaban con rondas circenses, clownescas, ins-
piradas en los filmes de Fellini, junto con momentos de enrarecimien-
to poético dificiles de clasificar, en los que explordbamos el mundo de
los dobles y las méascaras, ya que en varios momentos de la obra cada
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uno de nosotros usaba una mascara de yeso, construida sobre el pro-
pio rostro (véase imagen 14). Este espectaculo de signos multiples, fue
desconcertante, en parte debido a la multiplicidad de estilos teatrales
y a la vez muy fisico’, con mucho trabajo corporal, y también bastante
texto, en el que intentamos entrelazar las problematicas individuales y
personales con los movimientos de la historia.

Lo representamos Graciela, Pepe y yo muchas veces en Caracas y en
algunas ciudades del interior, ademads en Lima y Bogota. Provocaba
adhesiones o rechazos encendidos. Eugenio Barba nos invitd al Primer
Encuentro de Teatro de Grupo, realizado en el marco del BITEF 10, en
Belgrado, ex Yugoeslavia, en octubre de 1976. Ahi comenz6 el viaje con
el espectaculo por distintos paises de Europa —Yugoeslavia, Italia, Di-
namarca, Polonia, Suecia—y en mayo de 1977 en Verona, Italia, hicimos
la dltima presentacion.
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Pequenos milagros

Roberto Videla

Dedico este texto a Graciela Ferrari, Pepe Robledo, Luisa Nfez,
Julio Saldafa, Lindor Bressan, Susana Pautasso, Cristina Castrillo,
Susana Rueda, Oscar Rodriguez y a Maria Escudero.

Esta historia que voy a contarles ahora fue reconstruida a lo largo de
muchos anos. Fue como ir armando un eterno rompecabezas. Ya dije
antes que en 1975, con mi grupo de teatro, el Libre Teatro Libre, LTL, nos
fuimos a Venezuela, invitados a un festival y gue pensabamos estar dos
meses, aunque luego en Caracas, ante las noticias del agravamiento de
la situacion politicaen Argentina, el grupo se disuelve. Algunos se vuel-
veny nosotros tres nos quedamos en Venezuela, Graciela, Pepey yo.

Unos meses después, en Cordoba allanan la casa de Graciela. El pa-
dre, que era abogado, pregunté por la orden de allanamiento, que no
existia. Allanaron igual. preguntaron: “Dénde estd Craciela?”. “Craciela
estd en Venezuela”

Allanaron la casa de Pepe. Eran muchos. Como veinticinco. La madre
de Pepe los traté muy bien, hasta les sirvié caféy se permitié retara uno
al que se le cayé una ametralladora: «Tenga cuidado. Puede matar a
alguien». Preguntaron: «Donde esta Pepe?». «Pepe estd en Venezuela».

A mi casa en Cérdoba no fueron, y mi hermano, que estaba viviendo
ahi, se salvé.

Allanaronlacasadeluisa. Luisaviviaconsumaridoysusdos hijitasen
una casa muy pequenita, con un bafitoy una cocinita. Luisa hasta tuvo
la ocurrencia de reirse, al ver tantas armas, tantos militares rodeados
de tanta ropa colgada a secarse por todas partes. De repente su hija
menor empezdé a llorary ella la levantd de la cuna para consolarla. Un
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milico saco un panfleto de la cuna y le pregunté a Luisa qué era eso.
Luisa le contestd que era para proteger a su hijita de la humedad y el
frio del piso. El la mir6, no dijo nada. Se fueron. Y Luisa se salvo.

Lindorvolviaasucasa, conJulio. Llevaba un gatito, habfa estado todo
el dia queriendo regalarlo a alglin amigo y nadie lo habia querido. Lo
va a dejar en la vereda, se agacha, y, al hacerlo, ve que de la esquina se
asomaba un Falcon verde, sin patente, los usados por los militares para
secuestrar, y se da cuenta que estan en su casa. Retroceden conJulio, se
escapan. Se salvan.

Liliana, su mujer, estaba en la casa. Por la ventana del dormitorio ve
sombraseneljardin que corren haciala casa. Enropainteriorsale porla
puerta de adelante. Era una casita al fondo de un corredor flanqueado
por varios departamentos. Va tanteando todos los picaportes hasta
gue una puerta se abre y se esconde en la casa de un vecino que al dia
siguiente la saca en el ball de suautoy pasa a través de los militares. Y
Liliana se salva.

A Susana y su marido los detienen en La Rioja. Cuando los trafan
hacia Cérdoba, los policiasiban disparando a los carteles de publicidad
enlaruta, gatillandolesen falsoenlassienes, y gritandole al conductor:
«jDesviate aqui asf los cepillamos a estos!». En Cérdoba los tuvieron
quince dias vendados, amordazados, esposados. Luego intervino
por ellos un amigo de los padres del marido, que era en ese entonces
gobernador de La Rioja, y los soltaron. Es lo Gnico que yo tengo para
agradecer al ex presidente argentino. Y Susana se salv.

ACristinaunavezladetuvieron por24 horas. Le gatillaron una pistola
en la sien. Ella ahora recuerda con extrema precisiéon la sensacion
extrana del metal sobre su piel. La soltaron. Se escondié. No volvié a su
casa hasta un tiempo después, a ver cdmo estaba. Una vecina le dijo:
«Ayer vinieron a buscarla». «;Quién?. «Unos encapuchados». Cristina
escapO. Y sesalvo.
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Oscar estaba escondido. Sabia que lo matarian silo encontraban. Un
dia se descuida y va a visitar a unos amigos. Llega la policia. Pero no lo
buscabanaél, sinoaotro. No se dan cuenta que también a él lo podian
detener. Se quedan varias horas esperando. Muchos afios después,
los amigos le comentan: «Hacias bromas, te hacias el simpatico, el
distraido, tu voz era la misma, pero tu piel habia cambiado. Era gris».
Después de unas horas se van. Oscar se escapa. Oscar se salva.

A Maria los companeros la visten, la disfrazan como si fuera una
psicoanalista portefia. Trajecito verde seco, de lino, cartera y zapatos
color tabaco, tostado, y asi, con papeles falsos, la sacan en avion desde
Buenos Aires, creo hacia Uruguay, desde donde viaja a Per(i. Y Maria se
salva.

De alglin extrafio modo, mis companeros se salvaron, todos, casi por
milagro.

Cordoba, 21 de diciembre de 2000
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Libre Teatro Libre
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El grupo Libre Teatro Libre, en 1972: Lindor Bressan, Susana Rueda, Luisa Nifez,
Maura Serpa, Susana Pautasso, Pepe Robledo, Marfa Escudero, Cristina Castrillo,
Graciela Ferrari, Roberto Videla, y Oscar Rodriguez

Puestas en escena del Libre Teatro Libre (1970-1977)

—1970. Wanted, sala Cineclub Lumiere. Actuaron: Lindor Bressan, Pepe
Robledo, Cristina Castrillo, Susana Rueda, Graciela Ferrari, Oscar Rodri-
guez, Susana Pautasso, Estela Bossi.

—1970. Un arco iris entre dos tormentas, Viajando con los LTL, Tomo y obli-
go. Espectaculos de café-concert, en Portago, Cérdoba. Actuaron Rober-
to Videla, Oscar Rodriguez, Estela Bossi, Graciela Ferrari, Cristina Cas-
trillo, Lindor Bressan, Luisa Nufez, Susana Pautasso, Francisco ‘Paco’
Quinodoz, Roberto Ascheri.

— 1970. Asesinato de X. Estreno en Cérdoba, noviembre, en el hall
del Cine Club Lumiere (espacio circular de 5 mt. x 5, rodeados por el
publico). Creacién colectiva, en base a textos de la obra Malcom X, de
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Iber Corteris. Publicada, véase LTL 1972a, en Bilbiografia. Actuaron
Lindor Bressan, Cristina Castrillo, Craciela Ferrari, Luisa Nafez, Oscar
Rodriguez, Roberto ‘Pepe Robledo, Francisco ‘Paco’ Quinodoz. Participa
el LTLconestaobraenellll Festival de Manizales. En1971, inicia el grupo
una gira por Chile, invitados por Unidad Popular recorren poblaciones
mineras, y como el publico era mayormente infantil se hicieron
improvisacionesy espectaculos infantiles. Gira de abril de 1971 a marzo
de 1972, por Latinoamérica (Chile, Bolivia, Per(, Ecuador y Colombia).
En dicha gira presentan El asesinato de X'y jGlup, Zas, Pum, crash! En 1972
el LTL recibe Mencién Casa de las Américas, Cuba, por El asesinato de X.
—1971. [Glup, Zas, Pum, crash! o La verdadera historia de Tarzan, Estreno
en Medellin, Colombia. En mayo de 1972 se presentd en la sala de El
Balcdn, en Cérdoba. Esta obra implicé mayor profesionalizacién, con
venta de presentaciones en escuelas y diversas giras, y el grupo la hizo
en simultdneo con obras para adultos, porque en cada una de ellas
actuaban cinco actores del LTL. En Buenos Aires se estrend en el Teatro
Liceo, y en enero-febrero de 1973, en el Gallo Cojo de Mar del Plata.
—1971. De cuerpo entero, espectaculo de Maria Escudero, de humory
musica, elaborado durante la gira por Ecuador, se dio ademas, entre
otras, en la sala del Teatro Colonial de Lima, Per(. Actuaron: Maria
Escudero, Oscar Rodriguez, Susana Rueda, y Héctor Fabiani.

—1972. Contratanto. Sala del Gremio de la Unién de Educadores de la
Provinciade Cérdoba, UEPC, enlacalle Arturo M. Bas.Creacién colectiva,
de teatrodocumental. La sala tenfa un espacio angostoy largo, con 3,50
mts. de ancho, con el escenario en el medio, rodeado desillas, al fondo
y frente, para los espectadores, con los actores sentados, mezclados
con el publico, a los costados de cada linea de sillas. Actuaron Maria
Escudero, Lindor Bressan, Susana Pautasso, Graciela Ferrari, Roberto
Videla, Oscar Rodriguez, Luisa Nufiez, Maura Serpa, y Pepe Robledo.
Obra publicada, véase en Bilbiografia: LTL, 1973, Revista Primer Acto; y en
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19734, Revista La Bufanda del sol, Ecuador, y en octubre 1973b, en Revista
Rescate, Buenos Aires.

—1972. Contratanto. noviembre. Grabacion de tres escenas de Progra-
ma cultural Canal 10. SRT. Actuaron: Lindor Bressan, Roberto Videla,
Pepe Robledo, Graciela Ferrari, Cristina Castrillo, Maura Serpa, Susana
Pautasso, Oscar Rodriguez, Luisa Ntfiez, y Marfa Escudero. 1972, Pre-
mio Trinidad Guevara, SRT, UNC.

— 1973, presentan la obra en el IV Festival universitario y 1° Festival
Mundial de Teatro de Manizales, Colombia. Actuaron, Maria Escudero,
Lindor Bressan, Roberto Videla, Pepe Robledo, Craciela Ferrari, Cristina
Castrillo, y Susana Rueda. Gira por Venezuela y Pert. A fin de ese afio,
se presentd esta creacion colectiva en la sala del Instituto de Teatro, IFT,
Buenos Aires, durante un mes.

—1972. La mayonesa se bate en retirada. Creacién colectiva para nifios. En
setiembre se estren6 en Cordoba, en la sala del segundo piso del Pa-
lacio Municipal de la ciudad. Actuaron cinco LTL. Por ello luego se hizo
simultdneamente con jGlup..., que estaba en cartel en el Teatro Liceo y
en unasaladel IFT, Buenos Aires.

—1973. Complejo del Teatro San Martin, Buenos Aires, Teatro Sarmien-
to, los sdbados y domingo, de mayo, junio yjulio.

— 1973. Sonata Mokhus. Obra de humor absurdo, los personajes te-
nian nombres de algunas de las fabricas del Gran Cérdoba. Estreno en
Cérdoba, en el patio del Museo Génaro Pérez. Actuaron: Graciela Fe-
rrari, Cristina Castrillo, Lindor Bressan, Oscar Rodriguez, Maria Escude-
ro, Susana Pautasso, Pepe Robledo, Roberto Videla, Lindor Bressan, y
Maura Serpa. Se dio ademas en el café-concert La bola loca, de Buenos
Aires.

—1973, a partir de setiembre, gira, con Contratanto y La mayonesa... des-
pués del Festival, por Colombia, Venezuela y Pert. Actuaron: Cristina



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 337

Castrillo, Pepe Robledo, Graciela Ferrari, Susana Pautasso, Roberto Vi-
dela, Lindor Bressan, Maria Escudero, Oscar Rodriguez, y Julio Saldana.
—1974. Algo por el estilo, Sala Teatrino, Ciudad Universitaria, UNC. “Au-
tocritica del actory del teatro con una visién satirica del medioy de los
actores que deben necesariamente trabajaren él” (LTL, 1978: 301).
—1974, Premio Trinidad Guevara, UNC*.. por una nueva lectura del he-
choteatral, realizada a través de un lenguaje autocritico, y comunicada
por lavia del humor“(en LVI, 01/12/74).

—1975, Caracas, Venezuela. Actuaron: Maria Escudero, Lindor Bressan,
Roberto Videla, Pepe Robledo, Craciela Ferrari, Cristina Castrillo, Oscar
Rodriguez, Susana Pautasso, Julio Saldana.

—1974. El fin del camino. Sala Teatrino, Ciudad Universitaria, UNC. Ac-
tuaron, Maria Escudero, Lindor Bressan, Roberto Videla, Pepe Robledo,
Graciela Ferrari, Cristina Castrillo, Susana Pautasso, Julio Saldana. Pre-
mio Trinidad Guevara, de los SRT.

1975, Gira por Venezuela, con las cinco obras ya presentadas durante
1970-1974. Se publico en 1978, Coleccién La Honda, Casa de las Améri-
cas, La Habana, Cuba.

—1975, Setiembre y octubre. Al margen de fondo. Obra sobre el encierro,
la degradacion. Sala del café-concert Elodia, Cérdoba. Oscar Rodriguez
y Lindor Bressan. Se reestrena en el exilio 1976, en Ecuador, en sala del
Teatro Experimental de Cali, y en México.

—1977. El rostro. Caracas, Venezuela. Actuaron: Roberto Videla, Pepe
Robledo, y Graciela Ferrari. Gira por Venezuela, y luego por paises de
Europa.
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Algo por el estilo™

Creacion colectiva del Libre Teatro Libre

ESPACIO VACIO. ALOS COSTADOS Y UN POCO HACIA ELFONDO, UNA
PANTALLA Y ALCUNAS PATAS O BAMBALINAS —DE LAS QUE HABI-
TUALMENTE DELIMITAN EL ESPACIO DE ACTUACION EN LOS ESCE-
NARIOS—SIRVEN PARA MARCAR LA ENTRADA'Y SALIDA DE LOS AC-
TORES EN SUS DIVERSOS PERSONAJES.

PRIMERA PARTE

| —Rito profano

(Se escucha una musica solemne, grandilocuente. Entra dificultosamente el
prisionero, se arrastra por el suelo, flanqueado por dos guardias. Cae de rodillas
bajo una luz roja. La miisica crece en intensidad y dramatismo. Entra la sacer-
dotisa, camina lentamente hasta el sitio del sacrificio y levanta tragicamente el
punal —se trata en realidad de un machete enorme—sobre el prisionero. Es una
escena de ambiente griego. Todos visten tinicas. En ese momento crucial apa-
rece el hijo de la sacerdotisa, vestido también con tinica y corona de laureles).

HIJO: jMadre, no! (A su verdadera madre, entre el piiblico) jMadre, noooo!
(Desde puiblico entra intempestiva la madre del actor, ataviada con ropa de ca-
lle, le arvanca la sabana que oficia de tinica y grita)

72 Obra del grupo Libre Teatro Libre, versién revisada y anotada por Graciela Ferrari, con la
colaboracién de Lindor Bressan, en los meses de julio y agosto de 2012. Quien desee repre-
sentar la obra comunicarse a: graferrari@msn.com.
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MADRE: jTe dije que con la Grafa no se juega!”

HIJO: Pero, mama, estoy haciendo de hijo de la Sacerdotisa.

MADRE: jMa qué hijo de la Sacerdotisa ni qué ocho cuatros!

(La madvre se va con la sabana, el actor queda en calzoncillos y medias. En el
resto del grupo se producen varias reacciones. La sacerdotisa tiene un ataque
de histeria y chilla. Uno de los guardias la saca. El prisionero, por la vergiienza,
huye tras las bambalinas. El otro guardia se rie e intenta disculparse ante el
publico. Todos se refugian detras y discuten. Griterio).

ACTORES: (Detras) jVos tenés la culpa! jYo te dije que iba a suceder! Te
dijimos que no pidieras nada en tu casa! ;Siempre pasa lo mismo! ;Dis-
cutdmoslo en una reunién ya mismo!

(El actor que dijo esto tiltimo sale corriendo. Otro lo persigue con el machete. Lo
mata detrds de una pata: se escucha el grito).

[l.— 1l sono morto’

(Musica liigubre. Entran dos actores con un carrito con ruedas donde esta el
muerto cubierto con una tela negra. Entra la viuda, gimiendo)

VIUDA: Vittorio... Vittorio mio... jPerqué...!

(Searrodillajunto al cadaver. Le descubre la cara. Tiene la boca abierta, intenta
cerrdrsela pero el muerto se ha puesto rigido. Luego de un forcejeo, lo consigue.
Llora, descubre los pies, el muerto los tiene cruzados).

| piedi cruchi, Vittorio, i piedi cruchi.

73 Grafa era la mas conocida marca de sdbanas de la época.

74 Esta supuesta lengua italiana —usada también en la escena VI, La Mano— es claramente
una imitacion del sonidoy la entonacién propia del habla de las peliculas italianas del Neo-

rrealismo. La grafia responde, poco mas o menos, a la manera en que esas palabras suenan
en castellano.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 340

(Trata de descruzarlos, no lo consigue. De pronto el pie salta solo hacia arriba
yla golpea. Con esfuerzo, lo baja, pero entonces salta el otro. Lo baja y quedan
cruzados como antes. Sigue llorando. Vuelve a acercarse a la cara. Su llanto
comienza a transformarse en un aullido de perro. Ladra y llora como perro. Alza
una pata y orina una rueda del carrito. Sale en cuatro patas, ladrando).

[1.— La mouette bleue”

(Se escucha ruido de olas ocednicas y gaviotas. Entra Emilce. Es una dama de
findesiglo. Lleva una coqueta sombrilla en la diestra y con la siniestra arrastra
una cadena. Pasea por el ambiente, lo recorre. Estd iluminada con un fulgor te-
nue de crepuisculo. Se escucha una musiquita romantica. Entra Blas, un elegan-
te caballero. Las voces estan grabadas y los actores hacen playback).

EMILCE: Mire, querido ya alzan vuelo las gaviotas.

BLAS: Jamas me cansaria de mirarlas pasar, Emilce. Emilce, hemos ca-
minado tanto tiempo por estas playas.

EMILCE: Por favor, Blas sjme ayuda a desenredar la cintilla de micabello?
BLAS: Su pelo, Emilce... sigue siendo tan hermoso.

EMILCE: Me hace cosquillas, Blas.

(Rien ambos. Se miran amorosos. La miisica se pone dramatica).

EMILCE: Entonces... ;es verdad que se marcha? Entre nosotros se ha
abierto un abismo, pero ;no podria colmarse, Blas?

BLAS: (Severo) Tal como soy ahora no puedo ser su hombre. Emilce, us-
ted vive encadenada al pasado. jEs evidente! (acaricia una gaviota azul
que lleva posada en el hombro).

EMILCE: Oh, Blas, Blas ;por qué tuvo que coger a esa gaviota perdida?
BLAS: jEsa es su intuicién femeninal!

75 La siguiente escena es una alusién parédica a La Gaviota, de Anton Chejov.
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EMILCE: ;Si! El corazén femenino nunca engafa a una mujer cuando el
amor se ha muerto, cuando el amor es un cadaver.

BLAS: Conoce que vengo de una familia de viejos lobos de mar. ;Sabe
qué hacemos nosotros con los cadaveres? jLos arrojamos a las olas!

(Se trastoca la banda de sonido. Emilce habla con la voz de Blas y viceversa).
EMILCE: Entonces usted también advierte gue nuestroamor ha muerto.
BLAS: ;Si, apesta, apesta!

EMILCE: jEntonces, que se cumpla la tradicion!

(Se dirigen hacia el carrito con el cadaver que ha quedado alli desde el sketch
anterior. Lo empujan, él recio, ella delicada. Cuando desaparece se escucha:
“isplash!”. Luego, una sirena de barco).

BLAS: (Mirando su reloj de bolsillo) Puntual, como siempre, mi fiel Placi-
do. Y bien, Emilce, serd menester que me tome el buque.

EMILCE: Si, vayase sin volverse. No me diga adiés. La goleta vaa decolar.
BLAS: Es lo mds sensato, Emilce. Las despedidas en los muelles.. No
quiero hacerle dano, mas permitame el tltimo roce de sus labios.
(Emilce extrae de entre sus ropas una enorme boca que usa como si fuera un
monoculo).

EMILCE: Venga. Recoja su 6sculo breve.

(Se escucha en la grabacion un “jsmack!”)

EMILCE: Aln no se vaya, amor mio. Déjeme algo suyo.

BLAS: (entregdandole la gaviota) Tome, Emilce. Sé que a pesar de todo cui-
dard deella. (Sale rapidamente. Emilce queda sola, acariciando la gaviota. Rie
ytararea la musica del sketch. Enloquece. Sale arrastrando la cadena).

|[V.— Are you masa?

(Entra un hombre y se para frente al ptiblico mirando fijamente hacia delante.
Entran otros que se colocan en fila. Imitan, uno por uno, la accion del primero:
éste mira, todos miran, el tltimo de la fila exagera. El primero deja repenti-
namente de mirar y observa a los otros con una expresion de reconvencion y
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sorpresa. El Giltimo, distraido, se retrasa. La misma accion se repite con estornu-
dos, luego con tics. Por tiltimo, todos se limpian y sacuden la ropa con las manos.
Como siempre, el tiltimo repite la accion, esta vez con violentas sacudidas, como
enloquecido. Comienza asacarselaropa. Los demds lo miran, incrédulos. Cuan-
do lo advierte, se recompone, disimula, trata de inventar una accion normal y
cotidiana para salvarse del ridiculo. Los demas se van, él queda con la ropa en la
mano, se va vistiendo de a poco.

V.—Cita con Laura

(Se escucha musica de vals, que evoca —como la escena— los filmes argentinos
de la época de los teléfonos blancos y las escaleras de marmol. Entra Laura, una
heroina tipica de esas peliculas. Se sorprende al ver al hombre a medio vestir
Este se pone de nuevo la ropa. Entra el criado, de librea y con un teléfono anti-
guo en la mano. Es uno de esos teléfonos piiblicos en un cajon de madera que
colgaban de la pared).

PERKINS: Senora.

LAURA: ;Qué?

PERKINS: Vino.

LAURA: ;Quién?

PERKINS: El sefior Amado.

LAURA: (mirando al hombre de la escena anterior que esta vistiéndose) Ya en-
tro, Perkins.

(Perkins sale. Laura y Amado se miran con amor y arrobamiento. Se acercan).
LAURA: Amado...

AMADO: Laura...

LAURA: Amado...

AMADO: ;Y tu marido?

LAURA: ;Quiroga? En la Patagonia, contando bovinos.

AMADQO: Estamos... ;solos?

LAURA: Solos.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 343

(Crece y se aceleva la miisica de vals)

AMADO: Escucha, Laura: nuestro vals.

(Bailan. Entra Quiroga)

QUIROCA: (en off) jLaura! jLaura! (entra) jLau..! (grande es su sorpre-
sa al descubrir a Laura con Amado) Nunca esperé esto de ti, Laura. ;Qué
significa?

LAURA: jQuiroga! ;Y los bovinos?

QUIROCA: jExijo una explicacion, perversal!

AMADOQO: Si, Laura. Es nuestra tltima oportunidad. Diselo todo.
QUIROGA: Usted apéartese o no respondo de mi.

(Luchan. Miisica tragica).

LAURA: {No se pierda, Quiroga! (cae desmayada)

(Se escucha un tiro. Quiroga muere).

AMADO: jSangre, sangre! Somos libres, Laura (intenta despertarla del va-
hido. Cumple su cometido: ella vuelve en si).

LAURA: (viendo el muerto y lanzandose sobre él) jQuiroga, yo lo amaba!
(Amado saca el cadaver y entra Perkins con el teléfono)

PERKINS: Sefiora, teléfono para el sefior.

LAURA: (transida de dolor) Conteste... que el sefor.. ha muerto. (Sale)
(Cuando Perkins se dispone a cumplir la orden, comienza la musica del proximo
sketch, lo que lo obliga a quedarse todo el tiempo de duracion de éste).

VI.—Lamano

(Miisica italiana. Aparece Concheta. Una exuberante italiana transpirada.
Camina sinuosa y cimbreante. El criado Perkins, espectador forzoso, la mira.
Entra Carlo, un ragazzo timido)

CONCHETA: Fa caldo..

CARLO: Signora Concheta...

CONCHETA: ;Come stali, ragazzo?

CARLO: Signora Concheta...
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CONCHETA: Fa caldo...

(Carlo la admira con ojos desmesurados. Se le acerca por detras y le pone la
mano en un pecho. Concheta se pone rigida)

CONCHETA: jLa mano!

CARLQO: jPorca miseria!

CONCHETA: (admonitoria) jlo sono una donna onesta! jlo avevo marito!
Il mio marito sta lavorando en la mina ;capisce?

CARLO: jQue mala pata! jLa prima volta!

(Un instante de tension. De pronto Concheta se lanza sobre Carlo y lo abraza)
CONCHETA: jCarlo!

CARLO: jSignora Concheta!

(Seacarician, erdticosy desaforados. Entra sorpresivamenteel hijo de Concheta)
CONCHETA: jMemmo!

MEMMO: ;Mamma! ;Che cosa fai? jSei una putana, mamma! (Gritan
yaullan. Entra Cornelio, el padre. Forcejean Cornelio y Concheta, tratando de
quedarse con el hijo)

CONCHETA: jAiuto, paparazzi! (Griterio infernal. Cornelio sale corriendo ar-
rastrando a Memmo. Concheta queda sola, llorando, deshecha) {San Genaro!
ilo sono una donna onesta! (Saca de entre sus ropas un cuchillo y se mata. Se
escuchan voces en off)

VOCES: jEra una mala donna!

jEra una pécora!

iProvolone!

ill diavolo!

jPastasciuta!

(Se escucha una musica sacra. Concheta se yergue. Santificada. Beatifica)
VOCES: jEra una santa!

iBuonissima!

iBellisima!

iSanta madonna!
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iSanta Concheta!

(Entran los tullidos pidiendo a la santa que los redima. Se produce el milagro)
TULLIDOS: jMiracolo! jMiracolo! jPosso caminare bene! jGrazie, Santa
Concheta!

(La mitsica sacra se eleva solemne. Los tullidos sacan a Concheta en andas len-
tamente. En procesion)

PERKINS: (que ha esperado pacientemente que termine el sketch para con-
testar el teléfono): El sefior ha muerto (Cuelga el tubo y sale).

VIl.—Sketch de hombres

(Seescucha una misica ritmica. Alguien se asoma para constatar que la escena
anterior ha terminado. Avisa: “Si, ha terminado. jVamos, salgan!”. Empuja
a tres actores que deben hacer tiempo hasta que la proxima escena esté lista. Se
sientan frente al piblico. Intentan rellenar la situacion con nada. Pasa mucho
tiempo. Les hacen seiias que esperen. Se ponen muy nerviosos. Miran al piblico.
Luego de un largo rato alguien avisa desde adentro)

VOZ: jYa esta! jYa se cambiaron!
LOS ACTORES: jMenos mal! Vamos (salen).

VIll.—De pie, hombre de bien

(Entran dos mujeres muy serias, vestidas severa y recatadamente con tiinicas
negras. Cantan). 7°

MUJERES:

De pie hombre de bien

de pie mujer también

traemos del Honor

la antorcha eterna.

76 La siguiente cancién fue escrita por el grupo sobre la mdsica del “Himno de las Américas”,
de Rodolfo Sciamarella.
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Por nuestra inquietud

a nuestrajuventud

la gufa laJusticia

y la impaciencia.

Debemos defender

con honray altivez

la Patria, la Virtud

y la Familia.

Somos las adalides

de lavirginidad,

nos guia un ansia

fatal de castidad.

(Caminan hacia el piiblico)

El honor, las buenas formas,

la virtud, las apariencias,

el decoroy la decencia

nos impulsan porla senda del deber.

(Se dan vuelta. Vistas de espaldas, se ve que las tiinicas tienen un agujero circu-
lar que muestra el trasero de las mujeres. Mientras se alejan, siguen cantando).
La virtud defenderemos,

Por lo puro moriremos,

Y en un grito proclamemos

Bien en alto nuestra causa:

(Vuelven rapidamente los severos rostros para mirar a la gente)
iLa Moral! (Salen)

IX.— El barquito

(Uno de los actores ha estado espiando, entusiasmado. Luego, al comprobar que
no hay nadie en el espacio escénico se muestra, frotandose las manos).
ACTOR: La que me voy hacer....
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Con picaras actitudes trae sucesivamente una banderita, varios gorritos de
marinero y una soga. Luego saca uno por uno a los demdas actores).

ACTOR: s;Jugamos al barquito? (totalmente infantil)

LOS DEMAS: Pero no, esta es una obra para grandes y el barquito es de
otra obra para ninos. ;Entendés? Para nifos. (Siguen protestando. El actor
hace pucheros y esta a punto de llorar, de modo que los demds aceptan su pro-
puesta) Esta bien, juguemos.

ACTOR: (contento y feliz) ;Quién quiere ser el marinero?

LOS DEMAS: Yo quiero, yo quiero

(el actor les pone gorritos y mientras cantan arman el barquito con la soga).
Yo quiero ser marinero

y cruzar el ancho mar

en un bonito velero

que me voy a fabricar.

Primero pongo la quilla

la cubierta lista esta

listo el mastil y la vela.

Nos vamos a navegar.

Tengan cuidado marinos,

no se vayan a marear.

Los marineros son fuertes

a baboryaestribor.

Navegan siempre contentos

pese al frioy al calor.

Tengan cuidado, marinos,

no sevayan...

(El canto es interrumpido por la intempestiva entrada de un chasqui, vestido
con poncho y montado en caballito de madera).

CHASQUI: jHan matado a Lavalle!
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(El chasqui sale tan rapidamente como entro. Al enterarse de la infortunada
suerte corrida por el procer, los actores, azorados, salen prestamente. El actor
que queria jugar se queda solo, protestando y lloriqueando. Finalmente sale
tambiéen).

X.— Dueto doble a ddo para pareja de dos actores
(Entra una pareja. Apenas pueden desplazarse, porque estan entrelazados de
manera tan complicada que su caminata es por demas dificultosa)

ELLA: jQué mal que nos llevamos!

(Miradas de dolor y angustia. El se desembaraza del cuerpo de su compaiiera)
EL: {No te soporto méas!

(Se sueltany él busca un asiento. Lo consigue pero no halla la forma de ubicarse
en él.Por fin se acomoda de muy mala e incomoda manera)

EL: Me siento mal.

(Ella, triste y melancélica, se sienta en el aire, al lado del asiento)

ELLA: Me siento afuera.

(Ellallamayellasesienta sobresus hombros. Momento de tensién insoportable)
EL: jEsta situacion es insostenible!

(Ella se para y se toman de las manos. Ponen las cabezas sobre el asiento)
ELLA: Sentemos cabeza.

EL: Lo nuestro ha terminado.

ELLA: Entonces, vamos.

EL: Si vamos.

(Salen).

Xl.—Tango karate

(Se escucha un tango. Luces rojas. Aparecen un malevo y una percanta. Se mi-
ran, se amagan, se acercan, se alejan, en un orillero juego de seduccion. Por iil-
timo se abrazan, se supone que para bailar por fin la danza tipica, pero no: él la
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toma del brazoy la hace girar por el aire y caer, en una toma de judo, ella da los
tres golpes rituales y se saludan como judokas. Salen).

Xll.—Lavalle

(Se escucha ruido de galopes y relinchos. Luego entra el chasqui que aparecio
en la escena del barquito, nuevamente con su poncho y caballito de madera.
Galopa, colea y su corcel se encabrita, haciendo pinta frente al piiblico. Pasea
un poco mas y sale).

XIll.—El hombre enojado
(Entra un hombre enojado).

HOMBRE ENOJADO: Buenas noches. Como les va. A mi, bien. Yo sali
hoy de micasay me dije: “va a hacer mal tiempo. No va a ir nadie a ver
la funcién. O'sivan, seran cuatro o cinco. Y ademas la funcién va a salir
horrible”. Pero ya ven que no: hay muchisima gente, estd lleno. El tiem-
poes bueno. Y la funcién esta saliendo muy linda, pero jmuy! linda. Por
eso es que estoy tan contento.

OTRO: ;Sabés la novedad? jLa signora Concheta se sacé el Prode!”
HOMBRE ENOJADQO: ;La signora Concheta se sacé el Prode? (enojadisi-
mo, piensa un momento en lo que ha escuchado. Luego se va yendo). jPero qué
ocote! (sale).

XIV.—La cartera

(Por un lado entra un hombre con un objeto en la mano. Por el lado contrario
viene una mujer con un armazon de cartera sin la correspondiente cartera, es
decir vacio, colgando del brazo)

77 Prode: Pronéstico Deportivo, juego de azar equivalente a los actuales Loto o Quini.
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HOMBRE: (mostrandole el objeto) ;Tiene?

MUJER: (mirando la nada a través del armazon) A ver... no, no tengo.
HOMBRE: Tome.

MUJER: (toma el objeto y lo introduce en el armazén. Como nada lo sostiene,
el objeto cae al piso) Gracias.

(Salen ambos).

XV.—El payasito

(Se escucha una misica de cine mudo. Aparece un actor vestido con un jardine-
ro a cuadritos, un gran mono de lunares, sombrero con pompon y botines. Lleva
una floren la mano. Hace piruetas y gracias para divertir al piiblico pero son to-
dos chistes ingenuos y nadie se rie. Los repite, sonrie, trata de hacer mas gracias
ycabriolas, pero no le salen. Saca un lapiz rojo y se pinta una sonrisa. Tampoco
consigue hacer reir a nadie. Se va poniendo cada vez mds triste. Saca una lagri-
ma azul y sela pega en la cara. La flor se le marchita. Se va tristemente).

XV|.— La diva espanola

(Musica oriunda de Espaia. Aparece el duefio del circo tirando del mismo carri-
to que se utilizo antes. Arriba va la diva espaiiola, en pose de baile. Es una figura
rigida y exagerada: vestido de grandes lunares, flor enorme en el desmesura-
do rodete, manton de Manila, etc. El dueiio del civco la muestra un momento y
salen).

XVIl.— Cupido

(Miisica barroca. Aparece Cupido. Baila ballet y tira flechitas a los integrantes
del ptiblico que estan en pareja. Da varias volteretas y sale. Entra nuevamente
la espaiola, igual que antes, pero cantando).

ESPANOLA: jAyyyyyyy, aaaaaaay, ayyyyyyy! jAyayaaaaaaay!

(Sobre sus gritos surge nuevamente la miisica barroca y vuelve a entrar Cupido.
Busca desesperadamente algo por todas partes. Descubre a la espaiola. Corre
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haciaella. Tiene la flecha de Cupido clavada en la espalda. Cupido tironea hasta
que consigue sacarsela. La espaiiola suspira aliviada y deja de gritar. Salen).

XVIIl.—La mujer barbuda

(Miisica de circo. Aparece nuevamente el dueiio del circo llevando el carrito. So-
bre él va la mujer barbuda, que es deforme y tiene pelos chuzos y descoloridos.
El dueno del circo la muestra un rato y salen al compas de la vieja misica de
circo pobre).

XIX.— El pajarito

(Miisica de filme de suspenso. Entra sigiloso un hombre vestido con largo imper-
meable. Parece esconderse o acechar a alguien. Su actitud es sospechosa, como
la de un exhibicionista. Camina con cuidado, husmea, reconoce el lugar, que se
encuentra en semipenumbra. La misica crece en intensidad y clima. Cuando el
crescendo musical y la tension llegan al maximo, el supuesto detective, las ma-
nos en los bolsillos del impermeable, las mueve como a punto de abrirlo. Extrae,
en cambio, un pajarito de juguete. Lo hace sonar como un pito. Se pone feliz
Como un nino).

XX.—jRisa!

(Aparece el dueiio del circo. Hace entrar a los demas)

DUENO DEL CIRCO: (autoritario) ;Salgan! (Entran Cupido, la espaiiola, la
mujer barbuda y el payasito de la flor) jRisa! (todos rien forzadamente) iBas-
ta! (paran de reir)

XXI.—El vals

(Se escucha un viejo y triste vals. Cupido y la espaiiola bailan mecanicamente.
La mujer barbuda esta sola bajo una luz violeta. El dueiio del circo la mira y
sale. El detective del pajarito, también. El payasito se acerca a ella, sonrie y la
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invita a bailar. Bailan tristemente. Luego él le regala la flor marchita. Cuando
la mujer barbuda toca la flor, ésta revive. Salen).

XXIl.—Tiempo prudencial

(Los actores detras de las patas de la mesa. Sale una mano con un cartel en que
se lee: “tiempo prudencial” El que lo saca trastabilla, cae y a causa de ello vol-
tea el trasto que sirve de escondite. Entonces se ve todo lo que ocurre detras: el
dueno del circo estd torturando a la espaiiola con un enorme martillo y un clavo
igualmente desmesurado. El detective tiene atado en la cabeza un gran panue-
lo de dolor de muelas. La mujer barbuda y Cupido se desvisten dificultosamen-
te. El payasito se levanta, cubre nuevamente la escena colocando el trasto caido
como estaba y pone el cartel de “tiempo prudencial” mientras los demas, al des-
cubrir que el ptiblico los estd viendo, huyen).

SEGUNDA PARTE

XXIIl.— Los maderos de SanJuan

(Entra una abuela y dos ninos. Sus ropas y el desleido color sepia de la ilumina-
cion denotan una estampa de fin de siglo. Los niiios colocan a la viejita en una
silla. Toda esta accion la desarrollan mientras cantan).”

ABUELA Y NINOS:

Madrugaba el conde Olinos

mananitas de San Juan

a daragua a su caballo

alas orillas del mar...

(Nifo | llama al otro y se colocan en un segundo plano, en semipenumbra. La
viejita queda sola en lassilla, en primer plano. Los niios juegan).

78 Canciones infantiles tradicionales “antiguas”: “Romance del Conde Olinos”, “Tipi tipitero”,
y “Maderos de San Juan”.
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NINO I: (hablando muy bajo, como si estuvieran lejos) Veni, mira lo que ten-
go parajugar (saca una arana,).

NINO II: Qué lindo. La hagamos dormir. (Acuna al bicho y cantan)

La rueda del auto

un nino piso

la Virgen Maria

lo resucito... ;Se durmio?

NINO I: Shhhhh... (Aplasta la araiia con los dedos. Se la da al otro nifio que
la guarda en el bolsillo. Se limpian las manos, luego se ponen de rodillas con las
manos unidas como para rezar. En el otro plano, la abuela comienza a descom-
ponerse, tose, se retuerce levemente. Los ninos juegan cantando y golpeandose
las manos con suavidad).

NINOS:

Piti Pititero

mato a sumujer

con un cuchillito

de punta alfiler.

Le saco las tripas

se puso a vender:

vendo tripas frescas

de mi pobre mujer.

(Desesperada por su impotencia ante el avance del ataque que esta sufriendo,
la abuela busca entre sus ropas un frasquito con remedios, pero al encontrarlo
no puede abrir la tapa. Cuando lo consigue, el frasquito cae al piso. Las pastillas
se dispersan por el suelo. Los ninos siguen jugando, como cumpliendo los pasos
de una ceremonia infinitamente repetida).

NINOS:

Aserrin, aserran,

los maderos de San Juan

piden pan
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noles dan

piden queso

les dan hueso

y les cortan el pescuezo.

(La abuela se inclina, buscando el frasquito. No lo alcanza, se agita, gime, se
ahoga, se asfixia totalmente. Sufre un ataque y muere. Los ninos siguen jugan-
do. El ritmo de su cancion va in crescendo).

NINO I: VAmonos, esté oscuro, es tarde.

NINO II: Sf, vamos (estédn por darse la mano para partir, pevo se detienen)
NINO I:(naturalmente) La abuela.

NINOII: Ah, la abuela (se acercan y recogen el caddver, se lo llevan lentamen-
te, hamacandolo en sus brazos y cantando, como un tltimo juego)

NINOS:

Madrugaba el conde Olinos

mananitas de San Juan

a dar agua a su caballo

alas orillas del mar

alas orillas del mar.

XXIV.—Tuolvido
(Dos hombres entran a una muchacha simple y tragicomica. La colocan en una
tarima).

HOMBRES: jCante!
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(La muchacha dedica su cancion a alguien del ptiblico y comienza. Mientras
ella canta, los hombres reacomodan el ambiente funcionalizandolo para la
proxima escena).”

MUCHACHA.

Han brotado otra vez los rosales

junto al muro del viejo jardin

donde tu alma sellé un juramento

amor de un momento que hoy toca a su fin.

(Ella trata de llamar la atencion, pero no lo consigue. Los hombres, entrega-
dos a su tarea, la corven, la atropellan, la voltean, etcétera. Ella se interrumpe
cada vez, pero ellos le ordenan que contintie mientras siguen armando la
escenografia y molestandola por eso).

MUCHACHA:

Tiernos lazos de amor fuera el mio
que en tus ojos divinos bebi

0jOs Mansos que a mi me enganaron
al ver que lloraron los tuyos por mi.
Mas los anos al pasar me hicieron
comprender la triste realidad,

que es tan solo una ilusion

lo que amamos de verdad.

Sin embargo cuando en los rosales
renacen las flores, los viejos amores
con sus madrigales

vuelven como entonces a mi corazon.

79 La cancién que entona la muchacha es “Han brotado otra vez los rosales (Tu olvido)”. Vals,
con letray musica de Vicente Spina.
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(Sigue la cancion. Pero los hombres ya han terminado de acomodar todo. El
ambiente preparado es un camarin: espejo con candilejas, mesa con muchos
frascos y botellitas, flores, etc. Estd iluminado de una manera aneja, sepia, me-
lancélica, casi irreal. Los hombres colocan a la muchacha cantante como a un
objeto mas de la decoracion: es un maniqui).

XXV.—Nocturno para Leonora

(Se escuchan voces en off)®°

VOZ DE HOMBRE: jHeri mi alma por ti! Si, la heri con una herida pro-
fundisima que nunca se podréa cicatrizar.. Creer en alguien es sumir-
se en las tinieblas... y yo te deseo en la duda viviente, incansable, en la
duda que carcome, Berta. jQuise estar unido a ti en cuerpo y alma! Me
siento fatigado... jme cansan mis heridas!

VOZ DE MUJER: Olvidame, Dick. jOlvidame para poder amarte como
la primera vez! Quiero sentir de nuevo aquel amante, encontrarlo, dar-
me a él.. aquel amante lleno de pasién... ese amante eres td, Dick, si,
td, Dick, s, td, si, Dick, td. Aquel amante extranoy lleno de pasién. Ese
amante eres tU. {Dick, Dick, vuelve! jVuelve otra vez a mi!

(Se escuchan fuertes aplausos, vivas, bravos y bises. Se abre el rojo telon de
fondo y aparece, de espaldas e inclinandose para saludar los aplausos, la des-
vencijada figura de Leonora, la actriz. Los aplausos continiian, Leonora saluda
nuevamente, el telon se cierva. En una época hasido hermosa. Habla y se mueve
como una actriz muy clasica, no abandona su falso tono teatral estando en la
intimidad)

80 Los siguientes textos VOZ DE HOMBRE y VOZ DE MUJER—juegan con algunas lineas de
dialogo de la obra Exiliados, de James Joyce.
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LEONORA: Vayan, vayan. Este acto ha concluido. Salgan al buffet,
exhalen el humo de su cigarro y olviden todo lo que aqui he dicho.
(Se saca los zapatos de alto tacon y los arroja lejos) He quedado sola... los
aplausos no se escuchan desde aqui. (Se dirige hacia el camarin que esta
sobreelevado. Sube la escalera). La cabeza, la cabeza.. me palpitan las
sienes. (Se sienta frente al espejo. Se mira). Leonora, Leonora. Cudn ajada,
cuan ajada. (Toma un lapiz de maquillaje para pintarse los ojos) jMano,
detente! No vuelvas al pasado, no retornes! Infancia pampeana,
trenzas largas. Huinca Tacuiba, Saltos de Apipé. Esta, mi nifiez entre los
tobas. Aparte de los saqueos, violaciones, exterminio, agua de fuego,
estrefimiento, las caries, la vida parasitaria, jno sabemos nada! No me
envuelvas, ninez tranquila. (Sesienta ondulanteen la escalerita del camarin)
La tarde en la que Kerosene, el cacique, vino a verme para ofrecerme
el puesto de posadera bilinglie en el fortin de Rosario de la Frontera.
(Toma una galera, se dispone a cantar y lo hace).

Dubi, dubi, dubi, dubi...

(Se dirige al otro extremo del escenario donde hay una pantalla transparente.
Se enciende alli un circulo de luz, como de cabaret y se trasluce la figura de
Leonora que canta y baila con la galera. Tenuemente se escucha un fondo de
risas y murmullos de los parroquianos).

Tea for two

and you for me
because my love
because Detroit.

In New York

and Connectticcutt.
Together now

this is my book
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In New York
and Connectticutt
love, love, love.

(Una gigantesca mano se trasluce en la pantalla iluminada y golpea a Leonora.
Ella sale de alli como despedida, cae al suelo).

LEONORA: Cada golpe es un recuerdo que me vuelve a la memoria...
(Entra el fotografo. Tiene una maquina antigua. Extrae lentamente el lente de
la maquina y lo dirige a Leonora. Le toma una foto, suspiran. Gimen. Mas fotos.
Poses. Mds suspiros. Mds fotos, poses, suspiros degozo, placer y orgasmo. Elsale,
secandose la transpiracion. Ella queda estirada en el suelo).

LEONORA: (chillando) jAntonioni! (Recordando, asociando) Michelangelo..®
Miguel Angel... Bruegel... Benvenuto Cellini... Cognini.. & pero yo, iyo!,
yo fui pintada por Tiziano.

(Enla pantalla transparente se trasluce la silueta de una modelo y de un pintor
que moja en su balde la brocha y le pinta el cuerpo. Se apaga).

LEONORA: (poniéndose de pie) La tranquilidad de los ateliers.. me em-
barga el arte de la forma, el contenido, la perspectiva.. la disyuntiva.
(De pronto le da un violento ataque de histeria, grita y corre escaleras arriba, se
arroja sobre su banquito del camarin). Y este mundo falso de patas, bam-
balinas, ciclorama, foro, los aplausos hipdcritas, los fuegos fatuos, la
concha del apuntador, los gltteos de ellos apoltronados en las butacas
de fieltro! jFalso, falso, mentira, mentira! (Golpea todo con los puiios, zapa-
tea de rabia. Busca desesperadamente un grabador, lo halla, lo pone en funcio-
namiento: se escucha una grabacion de aplausos y vitores. Eso la tranquiliza, la

81 Michelangelo Antonioni, director de cine italiano, uno de los mas célebres de los 70. La
anterior secuencia de Eleonora con el fotégrafo es una parodia de una famosa escena de su
pelicula Blow Up.

82 Alberto Cognini, director de la revista de humor cordobés Hortensia, de gran popularidad
durante las décadas del 70y el 80 (1971-1989).
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calma, la alivia. Cuando ya se siente bien, lo apaga). Ya pasé. (Saca una cajita
de té “Cachamai”) jPero qué me han puesto aca! ;Yo tomo café! (Toma el
té, de todas maneras. Tararea) Caminando por el area peatonal... (recuer-
da) Humberto Primo... Colén... Quirno Costa... Junin y Vélez Sarsfield.®
i\Vélez Sarsfield! jDalmacio! Dalmacio... ®

DALMACIO: (en off) ;Qué? (Leonora, azorada ve entrar a Dalmacio Vélez
Sarsfield parapetado detras de su estrado, que se desliza porque tiene rueditas.
Mientras habla, escribe el cédigo con una pluma) Habeat ununsquisque
licentiam santissimo catholico, venerabilique honorum pod
obtaverum, relinquere.

LEONORA: jDalmacio, inmortal preclaro! ;De qué tinieblas retornas
para revivir nuestros escarceos amorosos?

DALMACIO: La transaccion entre bienes mostrencos y raices es un
actojuridicobilateralporelcuallas partes,haciéndose concesiones
reciprocas, extinguen situaciones litigiosas o dudosas.

LEONORA: Dalmacio, eres la persona que mas he amado en mi
turbulenta existencia.

DALMACIO: ;Persona? Son personas todos los entes susceptibles
de adquirir derechos y contraer obligaciones.

LEONORA: T adquiriste el derecho a mis favores pero nunca quisiste
contraer esponsales conmigo.

DALMACIO: Eramos demasiado jévenes para el amor, Leonora. Para el
amor tienen capacidad absoluta los ciudadanos por nacer, los menores
impuUberes, los sordomudos que no saben darse a entender por escrito
y los ausentes declarados tales enjuicio.

LEONORA: jLo que pasa es que nunca quisiste asumir lo del hijo!

83 Nombres de diversas calles y avenidas de la ciudad de Cérdoba.
84 Dalmacio Vélez Sarsfield [1800-1875], creador del Cédigo Civil Argentino. El siguiente dia-
logo esta escrito tomando frases de dicho cédigo.
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DALMACIO: Te olvidas que son personas por nacer 1as que no
habiendo nacido estan concebidas en el seno materno.
LEONORA: jBasta, Dalma! No discutamos mas. Recién comienza
nuestro dia..

DALMACIO: ;Dia? Se llama dia al intervalo de tiempo que va
de medianoche a medianoche y los plazos no se contaran de
momento a momento ni por horas, sino en el plazo que termina
el dia de 1a fecha.

LEONORA: Dame algo tuyo. (Estd detrds de Dalmacio y su estrado) jDame
algo tuyo!

DALMACIO: No! (se desliza velozmente con el estrado, alejandose)
LEONORA: jNunca quisiste darme nada!

DALMACIO: La obligacion de dar cantidades de cosas consiste en
la obligacion de dar cosas que consten de numero, peso y medida.
LEONORA: jOh, me siento mal! jEsta situacién me desmenuza! Dame
una menta, por favor.

DALMACIO: El conyuge de mala fe no podra exigir al de buena fe la
prestacion de alimentos. (Busca la menta, infructuosamente)
LEONORA: Nunca encuentras nada.

DALMACIO: La posesion de una cosa se pierde por la pérdida de
la cosa sin esperanza probable de encontrarla. La posesion no se
pierde si el poseedor no la saca del lugar donde la guardo sea en
heredad propia o en heredad ajena.

LEONORA: ;Sabes, Dalmacio? Presiento que nuestro amor esta dando
las Gltimas boqueadas, esta muriendo.

DALMACIO: (mientras se va) Causa o presuncion de fallecimiento es
cuando el ciudadano se encuentra en lugar donde se libra una
batalla, o naufragando en un buque perdido, o en lugar de un
incendio...

(Ella vuelve al camarin y se desploma sobre su banquito)
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LEONORA: Heme aqui, seducida y abandonada. (Se sienta y se mira en
el espejo) Detén tu recorrido, mente! jAlejaos, recuerdos! jVade retro,
memoria! (descubre, al borde de otro ataque de histeria, un ramo de pobres
flores) Flowers for me! (lee la tarjetita) “Te extranamos, demonia! Tripu-
lacién del buque mercante ‘Desolacion”. (Estruja las flores y las tira. Bebe
de una petaca) jjjPuajjj!!! Vete de aqui, vil demonio, que ya tantos malos
tragos me has traido. jTu olor me asquea, vete! (Estira lejos de si la bote-
lla y de sus manos la toma un hombre vestido con impermeable que, borracho
y tambaleante, acaba de entrar). Jeff, el alcohol te esté soliviantando, te
esta matando, Jeff. ;Por qué no huimos a Pamplona?

JEFF: ;Pamplinas!

LEONORA: El ajenjo esté royendo nuestro amory tu higado, Jeff.

JEFF: (acercandose) jBah!

LEONORA: {No me pegues mas, Jeff, no lo soporto! jLa violencia estd en
nosotros! (Pausa) jQué tan sin perspectivas veo nuestro futuro! (Pausa)
Td me ocultas algo, Jeff.

JEFF: No...no...

LEONORA: Si, me ocultas, me ocultas. No ocultes mas, di, di. (Se arrodi-
lla frente a él)

JEFF: Esta bien. (Se saca el impermeable. Esta vestido con el taparrabos de
Tarzan. Grita como tal). jAhora tl ya saberlo!

(Sale. Leonora queda absolutamente anonadada).

LEONORA: (Trepa al camarin. Esta visible y definitivamente desesperada. Se
pone polvos, nerviosamente, tararea) Sombras nada mads, entre platea y
proscenio...

(Le da un ataque de histeria. Busca y pone en funcionamiento el grabador. Se
escuchan los aplausos. Se alivia. Encuentra un delantal de cocina. En el otro sec-
tor entra Tarzan leyendo una revista de st mismo. Ella se para al lado de él)
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TARZAN: Tener que hablar, Leonora. (Pausa. Ella no contesta). Leonora,
tener que hablar. (Pausa) jTener que hablar, Leonora! (Pausa) Leonora,
shablo yo o pasa un tren? (Se escucha el paso estridente de un tren)
LEONQORA: (habla en un tipico estilo de mujer de su casa cordobesa) Ay, Tar-
zan, estoy tan preocupada, qué se yo, todos los dias cebandole los ma-
tes ;a usted le parece? Y ese muchacho Boy, me anda corriendo por
toda la selva, fijesé que yo le digo, barray plumeree los cocos y no hace
caso, los animales a mi me gustan, me encantan esos bichos tan raros
que tiene usted acd, pero la mona Chita me caga todo el parque, yo me
vud dir pa’ mi casa, Tarzan... (Una transicion violenta) jBasta, baby! Este
no es mi mundo. Me voy a la ciudad. Me voy con Mandrake.

(Tarzan se va. Leonora sube al camarin. Larga pausa. Esta al borde de la esqui-
zofrenia. Se apoya en el espejo y desliza las manos sobre su propia imagen).
LEONORA: ;Con quién quiere hablar? Con el duefio del circo, sefior. Yo
soy el duefo, bella seforita, ;qué desea? Mire, yo quiero ser la mejor
equilibrista del circo. Esta bien, usted es hermosa, pongo el circo a sus
pies, recorreremos el mundo, y todos la verdn suspendida en el aire y
dirdn jviva Leonoral! Parece un pajaro, una estrella...

(Se lanza del camarin a la zona de los vecuerdos. Toma un desvencijado para-
guas y trata de caminar sobre una soga imaginaria. Lo hace torpemente. Can-
ta —tararea— una vieja cancion de circo pobre. En la pantalla transparente se
trasluce la figura de la equilibrista, que se desliza graciosamente espejando sus
acciones, su movimiento. De pronto Leonora gira con brusquedad sobre si mis-
ma, se enciende una luz blanca y se ve a Leonora vestida de payasito, en el otro
extremo del escenario, limpiando el piso. La imagen de la equilibrista desapare-
ce lentamente. Al lado del payasito, esta el duefio del circo).

DUENO DEL CIRCO: ;R4pido, Leonora!

(El payasito se afana en su tarea. El y el dueiio del circo van saliendo. Leonora
ha quedado paralizada por esta imagen. Sigue tarareando la cancion. Comien-
za a desvestirse, a quitarse todos los adminiculos, la peluca, el vestido, el collar,
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los pendientes, la boa de plumas y lentamente los coloca en el maniqui que ha
estado todo el tiempo alli. En el camarin, semi-iluminado, Leonora termina de
vestir con sus ropas de actriz al maniqui. Se escucha una voz en off)

VOZ: jLeonora, cinco minutosy a escena!

EL MANIQUI: Ya voy.

(El maniqui, vestido de Leonora, se anima, se levanta y cruza el telon. Se escu-
chan apagados aplausos. Leonora toma la posicion de maniqui. Todas las luces
se apagan menos la que da sobre su imagen inmévil. Esta, un haz blanco, se va
apagando muy lentamente).

XXVI.—Rito profano (otro)

(Se escucha la miisica solemne del comienzo. Del apagon total se van encen-
diendo lentamente las luces rojas. La escena esta vacia. Se ve el telon rojo. La
milisica crece en intensidad y volumen. En el maximo crescendo se abre rapi-
damente el telon y se ve a Cristo crucificado. La miisica cambia a “El vuelo del
moscardon” Al Cristo lo molesta una mosca, la sigue con la mirada. Con un solo
manotazo la aplasta, la misica cesa. El Cristo vuelve a su posicion clasica. En-
tra el dueiio del circo, con su latigo)

DUENO DEL CIRCO: ;Salgan!
(Aparecen el equilibrista, con su galera y la sombrilla rota; Cupido; la espaiiola;
Leonora; la mujer barbuda y el payasito. El duefio del circo se divige a Cristo).

DUENO DEL CIRCO: jUsted también! jVamos!
(Cristo, primero sorprendido y luego aterrorizado, se incorpora al grupo de ar-
tistas. El dueio del circo ordena).

DUENO DEL CIRCO: jRisa! (todos rien) iBasta! (paran de reir) jLlanto! (/lo-
ran) iBasta! (paran de llorar)
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(Hay una pausa. Finalmente, el dueio del circo hace resonar el latigo y grita:
‘imusical”, se escucha una musica de circo y todos giran en circulo alrededor del
dueio. Mientras él los apura con el latigo, la mujer barbuda tira papel picado.
Las luces se prenden y se apagan, de todos colores y vertiginosamente. Dan dos
o tres vueltas. Luego el director del circo avanza hacia el piiblico y ordena).

iAplausos!
(El piblico aplaude. Los artistas saludan y salen).

FIN
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El fin del camino®

Creacion colectiva del Libre Teatro Libre

Usted no ha venido a nuestra provincia, pero de un modo u otro tiene
una cierta idea de Tucuman. Estoy seguro que la palabra “azucar” esta
asociada alaimagen que usted tiene de nuestro suelo. También la pala-

bra “independencia”, “naranja”... siempre existe laimagen de que nues-
tro suelo es una especie de Edén (Julio Ardiles Gray, Guia de Tucuman).

La voz de dona Clotilde la curandera, por su bocio son¢ atiplada:
—Damian, no ruempa el espejito, cuidelo. Ahi esta su alma...

Alos anos, el mozo bajo a Tucuman a la pelada de cana.

La huelga grande fue en los tiempos de Nougués. Cuando las balas de la
policia de volante de Iltico abrieron las carnes de Damian, con el espejo
hecho aficos, su alma salté en pedazos (Octavio Cejas, Una noche, el
Familiar, y otros cuentos).

Tucumdn

Se encuentra a 1.312 kilometros de la Capital Federal, entre los paralelos
26°y 28° de latitud sur y los meridianos 64° 30’y 66° 30

Es 1a provincia mas chica del pais: 22.324 kilometros cuadrados y la mas
densamente poblada: 750.000 habitantes. Fue fundada en 1565.

Hoy a mediodia, estimado amigo, seré su anfitrion. Quiero que pruebe
algunos platos de nuestra cocina regional. [remos a almorzar a cual-

85 Creacion colectiva del grupo Libre Teatro Libre, puesta en escena en Cérdoba, 1974, Teatri-
no, Ciudad Universitaria. Texto revisado por Graciela Ferrariy Lindor Bressan en 2012. Quien
desee representar la obra por favor comunicarse a: graferrari@msn.com
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quiera de los restaurantes especiales que figuran en el area gastrono-
mica (Guia de Tucuman, UNT).

¢De qué forma y donde cocina?

—+Fuera dela casa

—En el suelo

—Alena.

—En fogon elevado.

—Con kerosén (INTA, “Encuesta a pequenos agricultores caneros”).

El suelo de Tucuman, presenta dentro de sus limitadas superficies, las
mas variadas posibilidades: nieves eternas, laderas impenetrables por
la densidad de 1a selva subtropical, valles cubiertos de cardones o de
sauces, llano verde de cana de azucar. Y es el verde el que predomina,
cualquiera sea la estacion del ano (Guia para el turista que visita Tucu-
mdn, Direccién Provincial de Turismo).

iPor qué quiere irse?

—~Porque aqui no se progresa.

—~Quiero irme a un lugar donde pueda trabajar (yo y mis hijos).
—Necesito mas tierra (INTA, “Encuesta a pequenos agricultores caneros”).

Edén,jardines, bosques magicos, pasajeros extranos, aire y luz encanta-
dora... Asi han visto a mi provincia los poetas o los escritores de todos
los tiempos.

iSera verdad? (Guia de Tucuman, UNT).

Mortalidad infantil:

En1966: 64,8 %

Cierre de los ingenios:

En1967:69,9 %

En1968:74,7 %
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Tuberculosis pulmonar:
En 1968:1471 casos
Chagas: 265 casos
Sifilis: 585 casos

Primeros Auxilios. La Asistencia Publica reporta un afamado servicio de
urgencias, contando con un numeroso y capacitado cuerpo de profesio-
nales, asi como con ambulancias modernamente equipadas. Esta a dis-
posicion de 1a poblacion las 24 horas del dia (Guia para el turista, DPT).

Villas miserias:®¢ 75 de cada 1000 ninos menores de un ano mueren por
falta de atencion médica.

La ciudad de Tucuman dispone de un total de 4100 plazas hoteleras de
las cuales 2000 son de primera categoria. Hoteles dotados del maximo
confort, en sus habitaciones cuentan con aire acondicionado, musica
funcional, teléfono, television, etc. Ademas otros complementos tales
como pileta de natacion, solarium, salas de reuniones o conferencias,
salones de arte, etc. (Guia para el turista, DPT).

iCuantos son ustedes?

Siete somos.

iDonde viven?

Aqui, en el rancho, pues.

iEsta hecho de barro?

iEl rancho? De barro, de paja, de malhora (Conversaciéon con un obrero
de surco, grabada por el grupo LIL, 1973, en Tucuman).

86 “Villas miserias” se llama en la Argentina a las poblaciones marginales que se forman en
las ciudades. Viviendas precarias, amontonadas en zonas generalmente insalubres: sus ha-
bitantes son precisamente la poblacién marginal, el lumpen-proletariado, los desocupados,
los recolectores de basura, las empleadas domésticas. Igual que en todos los paises colonia-
les, semicoloniales y dependientes de América Latina.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 368

Para presentar este trabajo es necesario un espacio donde la gente pueda ubi-
carse semicircularmente, rodeando el otro espacio mas pequeiio donde trabaja-
ran los actores. No son necesarias entradas y salidas pues la accion se desarrolla
de manera continua y los cambios necesarios se efectiian ante el ptiblico. Alli
donde los actores trabajan se ubican varias zonas: una para los musicos, otra
para los elementos que se utilizan (canas, palos, trapos, carteles), el estrado y la
pista. Cada actor asumird diversos roles, ya que en cada escena juegan distintos
personajes. Hay dos personajes que se mantienen a lo largo de la obra son: el
documentalista y el jefe de pista, que igualmente pueden ser asumidos por di-
ferentes actores, de acuerdo al curso de la accion. El estrado es el sitio del docu-
mentalista, y alli estan los elementos que lo caracterizan (anteojos, papeles). La
pista es el dominio del jefe de pista. Los mismos actores pueden hacer la misica,
puesto que los instrumentos que usan son sencillos: percusiones, guitarras, etc.,
incluso unos cascabeles hechos con latitas de cervezas. En los momentos en que
es necesario el uso de las sillas puede usarselas, si las hay; sino, sus sustitutos:
cubos, bancos, cajones. La luz necesaria es la luz ambiente. Al comenzar la fun-
cion con la entrada del documentalista, ya deben estar dispuestos los afiches:
uno turistico, muestra un atractivo paisaje, debajo de él se lee: visite Tucuman.
El otro, escrito con trazos rapidos y gruesos, reclama: jBasta de miseria!
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Introduccién: Los afiches

(Entra uno de los actores. Mira al ptiblico. Miva el lugar, va hacia el estrado. Se
coloca los anteojos. Se sienta. Abre una carpeta, la hojea. A partir de entonces
deja de ser “uno de los actores”: ahora es el documentalista. De pronto entra un
hombre).

DOCUMENTALISTA: Oiga, usted. Si, usted (imperativo) ;Sunombre?
HOMBRE: (sonriendo) Roque Farias.

DOCUMENTALISTA: ;Ocupacion?

HOMBRE: Trabajo. En lo que sea.

DOCUMENTALISTA: ;Me puede decir qué es lo que esta viendo ahi?
HOMBRE: (desconcertado por la obviedad de la pregunta). Son dos afiches,
dos carteles.

DOCUMENTALISTA: ;Qué dice el de la derecha?

HOMBRE: Dice “Visite Tucuman’. Es un paisaje, debe ser del cerro San
Javier, ;no?

DOCUMENTALISTA: ;Y de quién es?

HOMBRE: (no entiende) ;Como?

DOCUMENTALISTA: ;Quién lo mandé poner ahi?

HOMBRE:Y.. el gobierno sera.

DOCUMENTALISTA: ;Y qué le parece?

HOMBRE: Estd bien.. es para que Tucuman se conozca... los turistas
traen plata

DOCUMENTALISTA: ;Y aquél otro qué dice?

HOMBRE: Dice “Basta de miseria”.

DOCUMENTALISTA: ;Y de quién es?

HOMBRE: (sonrie a causa de lo que esta pensando) Ese, del gobierno no es.
DOCUMENTALISTA: ;Entonces?

HOMBRE: Es de los obreros

DOCUMENTALISTA: ;Y qué le parece?



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 370

HOMBRE: Estd bien. En Tucuman hay mucha miseriay mucha protesta.
DOCUMENTALISTA: ;Como es eso? A usted le parece que esta bien ése
y el otro también, no se da cuenta que son dos cosas diferentes, que se
contraponen, que son dos intereses distintos. Dos Tucuman...

(El documentalista se va poniendo cada vez mas frenético debido al caracter
de su personalidad que ahora se pone de manifiesto: es estricto y taxativo. No
acepta ni dudas ni ambigiiedades. Su documentacion es definitiva e incuestio-
nable. La imprevisible irritacion del documentalista confunde aiin mas a Roque
Farias. Entonces irrumpe el jefe de pista).

La fanfarria

(En esta primera irvupcion ya comienzan a delimitarse las caracteristicas que
definen a este personaje. Es autoritario y brillante. Su capa roja y ondeante lo
hace distinguirse de los demdas. Al sonido de su silbato la accion se corta o con-
tintia. A él le compete todo lo que ocurre en la pista y siempre sera el encargado
de que el espectaculo continiie).

JEFE DE PISTA: jBasta de explicaciones! jLas explicaciones las daremos
nosotros en la obra que comienza ya! jAdelante!

(Entra entonces un grupo de gente, son los actores aunque no lo parecen. Su ac-
cionares natural, despreocupado, libre. Mientras se preparan adornandose con
trapos de colores para trabajar, bromean entre si'y con el jefe de pista, se burlan
del documentalista, observan con interés al piiblico. Buscan los instrumentos
musicales y por tiltimo se colocan en el centro de la pista, en pose, como para
una foto de familia. El jefe de pista hace sonar el silbato. Los comicos entonan
una marchita de circo. A una nueva orden del jefe de pista desfilan cantando
la marchita. Lo hacen lentos, desganados, sin ninguna energia. El jefe de pista
toca el silbato: eso opera sobre los actores un efecto magico. Ante cada toque
de silbato se animan y desfilan y cantan con mdas brios y alegria. Al terminar
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la ronda levantan por el aive a una de las actrices como una sirena. Golpes de
tambor).

ACTRIZ: Visite Tucuman. jJardin de la Republica!®

(A continuacion cada integrante de la troupe desfila mostrando sus cualidades:
algunos hacen graciosas cabriolas de payasos, otros sostienen en equilibrio so-
bre el menton un palo lleno de cintas de colores. Otros forman con sus cuerpos
un elefante con la ecuyore encima. Otro gira por el aire como acrébata. Nuevo
toque de silbato. Los actores construyen un cuadro vivo. Una alegoria patriética
donde se ve al pueblo y a los proceres. Una de las actrices recita con voz de niiia
aplicada)

ACTRIZ: Casita de Tucuman.®

Pequenita en tu grandeza.

En donde un nueve dejulio

Sejuré laindependencia.

(Nuevo desfile cantando la marcha de la troupe. Se ubica en hilera. Cuando el
jefe de pista toca el silbato transforman la hilera en una fila. La marcha de la
troupe, en una marcha militar. Sus saltos de saltimbanquis, en rigidas acti-
tudes soldadescas. Otra vez suena el silbato. Otra vez levantan en vilo a una
actriz).

ACTRIZ: Visite Tucuman. Jardin de la Repub... (el documentalista metido
por momentos a la fuerza en toda esta fanfarria y que ha recobrado ya su com-
postura alcanza a la actriz un papelito que contiene un dato) ..blica, con un
66% de desercién escolar.

87 Esta frase alude a la riqueza, y fertilidad del suelo tucumano. Es un lugar comtn de la pu-
blicidad turfstica argentina. La provincia de Tucuman es “el jardin” asi como Salta es“la linda’,
Cérdoba “la docta’, etcétera.

88 El 9 de julio de 1816, un Congreso integrado por delegados de las Provincias Unidas del
Rio de la Plata se reunié en Tucuman y declaré la Independencia de la nacién. Desde la es-
cuela primaria se les ensefia a los argentinos a visualizar esta fecha a través de un simbolo:
el edificio donde sesiond la Asamblea, conocido ahora oficialmente como “La casa histérica’,
y escolarmente como “la casita de Tucuman”. El poema que se dice aqui fue elegido por su
inevitable frecuencia en los actos escolares que conmemoran la fecha patria.
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(Al escucharse esto suena el silbato, gritos, los instrumentos. Todo junto. Los ac-
tores intentan disimular. Desfilan la vonda final. Siempre cantando y haciendo
piruetas se van quitando los trapos de colores y saludan al ptiblico).

JEFE DE PISTA: ‘Sefioras y sefores’. Esto que ven aqui es... ‘una capa’. Esto
gue ven aquies un silbato. A partir de este momento el que use la capa,
el que haga sonar este silbato sera... el jefe de pista, es decir, el encar-
gado de dirigir aqui, en este sitio que es la pista, el lugar donde suce-
deran las escenas de esta obra. En este otro lugar tenemos la musica y
los musicos.

(Los miisicos hacen sonar todos sus instrumentos a la vez provocando gran
ruido).

JEFE DE PISTA: En este otro lugar tenemos... Un par de anteojos, una
carpeta, un monton de papeles. Eso significa que alli hay un sefior en-
cargado de explicar a los espectadores todo lo que no saben sobre Tu-
cuméan y de recordarles a los actores todo lo que han olvidado de la
investigacion. Ese sefor se llamael... jdocumentalista!

(Se produce el primer cambio de rol del documentalista mediante unjuego que
subraya el hecho: el actor que representd hasta ahora ese personaje descien-
de del estrado y comienza a irse. Se encuentra con otro que viene en sentido
contrario saltando. De la coalicion el que venia saltando sale transformado en
documentalista y toma su lugar en el estrado. El que hacia antes de documen-
talista se aleja saltando).

DOCUMENTALISTA: Obra: El fin del camino.

Tema: el cultivoy la produccion de azlcar.

Laviday el trabajo del pueblo tucumano.

Caracter (de la obra, se entiende...): Historico documental

Autor: Grupo Libre Teatro Libre.

Duracion:

Tucuman viene de la palabra quechua Tucma. Tucma significa: El fin
del camino.
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JEFE DE PISTA: Primera escena.

El rey aztcar

AL SON DE TAMBORES, PANDERETAS, ENTRAN LOS JUGLARES. HAN
VENIDO A CONTAR UNA HISTORIA. JUBON SE ENCARGARA DE NA-
RRARLO. LOS DEMAS REPRESENTARAN.

JUBON: ;Silencio, silencio, presten atencién que ahora sefiores, viene lo

mejor! Lo mejor es... su excelencia! Dueno de todos los mares, duefio

de todas las rutas, dueno de los capitales.

(Entra el rey sobre los hombros de otros cuatro, que pesadamente lo

transportan).

JUBON: jObserven! jMostrad, sefior!
rey aztcar poderoso

vuestra grandiosa riqueza,

tu resplandeciente empresa.
JUGLAR I: Con tan grande admiracion,
Oye, no sigas hablando.

Siaplaudes al que esta arriba

Fijate quien esté abajo:

Que el que esta arriba lo esta

Sobre nosotros: jCarajo!

JUBON: Est4 bien, ya lo sé

Todo llegard a sutiempo

Que estoy aqui para contar

Nada mas que la verdad.

BRASIL: ;La verdad? Yo soy Brasil

y este rey AzUcar pesa ... (se aparta)
HAITI: Yo soy Haitf por tu reino
Pobre soy. Pobre naci (se une a Brasil).
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BARBADOS: Yo soy Barbados, laisla.

De la Sugar Island. jAy! (va junto a los otros dos)

CUBA: Yo soy Cuba, y me cansé

ide estar sosteniendo a un rey! (lo arroja violentamente)

REY AZUCAR: (Orgulloso y magullado)

iAh!iMalditos, traicioneros!

iRegresad, y sostenedme!

JUBON: jUn momento! Aprovechemos este

penoso incidente, pues antes de

continuar, jmi deber es informar!

Todos saben que en |a historia

aun piesigue el otro pie.

Para entender el presente

Hay que volver al pasado

Volvamos entonces, pues

hasta el sigloxvt

UNO: Oye, td, pero que pasa

en el sigloxvr

OTRO: jTierra! jTierra! jTierra!

(Aparece corriendo a gran velocidad y juega una broma al jubén, trepandose en
el como si fuera un barco).

JUBON: ;Qué tierra? sQué loco es éste?

OTRO: No soy loco, es que tl hablabais

de ese sigloxvr, es que en ese siglo Espafa

conquista América, sveis?

(Hace una reverencia y se aleja)

Solo Cuba lo ha dejado

sin sustentoy mal parado.

(Los juglares han subido nuevamente en andas al rey. Como al comienzo del
cuento. Al apartarse Cuba los demas apenas si pueden con el peso).
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REY AZUCAR: (Mal puesto. Resbaldndose a causa del ineficaz sustento. Sin
abandonar su latigo ni su poderio)

iUn momento! jEn este momento

Més que europeo, soy yanky

ademas ya mis riquezas

en bancos tengo guardadas

Y tengo mas: jen las tierras

donde yo sembré miseria

tengo mis buenos sirvientes

que controlan la pobreza!

(Aparecen graznando y revoloteando, las aves de rapiiia).
UN AVE: jAqui estamos los sefiores!

OTRA: jLos duefos de los ingenios!

UN AVE: ;Los consorcios de las fabricas!
OTRA: jLos patrones de las tierras!

UN AVE: jLos militares tiranos!

OTRA: jLos duefos de las empresas!

(De un salto se impone Cuba al siniestro revuelo).
CUBA: jUn momento companeros!

Sepan lo que me pasé.

JUBON: ;Y ese quién es?

AVES: jUn cubano!

(Huyen a refugiarse en el abyecto monarca).
CUBA: Si, soy cubanoy les digo

gue los estuve sosteniendo

pero el machete en mi mano

arma se convirtio.

Y eso si, no fue milagro

que fue la revolucion.
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(Las aves graznan y se sacuden de terror. El rey Azlicar pierde pie, boquea, se
tambalea).

JUBON: Y asf, sefiores, termina

Esta historia sin igual

Seguimos bien explotados...

(El rey azticar y sus secuaces se animan y alcanzan a retomar maldades, mos-
trando garras, dientes y siniestros picos).

JUBON: jPero hay a quien imitar!

CUBA: Companero americano,

compafero de Argentina

no necesitamos reyes

en América Latina.

(Suena la fanfarria. Los comicos saludan al piiblico. Parten al son de sus casca-
beles rumbo al proximo poblado que sequramente estd esperando ansiosamen-
te a los comediantes).

Desercién escolar

DOS ACTORES HACEN DE NINOS. UN HERMANO MAYOR DIALOGA
CON ELMENOR.

HERMANO I: Levantate, dale, levantate.

HERMANO II: No, es muy temprano. Dejame un ratito mas.
HERMANO I: Dale, que vamos a llegar tarde.

HERMANO II: No hinchés.

(El mayor se levanta y lo zamarrea).

HERMANO I: Veni, lavate bien la cara. Sacate las laganas, sino después
la senorita te reta.

HERMANO I: Pero si estoy limpio.

HERMANO |: Metele, aca tenés el mate. Tomatelo bebido.

HERMANO II: Ponele més azlcar.
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HERMANO I: No hay més. ;Qué? ;Te querés gastar el azlcar de toda la
semana?’

(Mientras el hermano menor toma el mate desganado, el otro impaciente lo
esta apurando, controlando).

HERMANO II: Todavia tengo suefio, no quiero ir.

HERMANO I: ;Guardaste los Utiles?

HERMANO lI: Si, que sé yo (el hermano mayor revisa el cuaderno).
HERMANO [: Decime, pavote (lo coscorronea) ;por qué no terminaste
anoche los deberes?

HERMANO II: Falta un poquito nomas, y ya es tarde.

HERMANO I: Veni, sentate (limpiandole los mocos) 3 X 8... Dale, pensa..
24... iburro! (el hermano Il se va durmiendo) A ver... una oracién con la pa-
labra tierra. Despertate de una vez...

HERMANO II: No sé, que sé yo...

HERMANO I: “La tierra sin abono se gasta”. Bueno... traé el guardapolvo.
JAvos te parece? Te lo pusiste ayery ya esta todo mugriento...
HERMANO II: ;Y si vos también tenés la camisa sucia!

HERMANO I: Si... pero yo soy “més grande” (salen).

HERMANO II: Mird esta todo lleno de barro... me voy a ensuciar todo...
mejor me vuelvo.

HERMANO I: Veni para aca, subite. (Lo lleva en la espalda) ;Cudntas veces
tengo que decirte que hay que terminar la escuela, no ves que sin estu-
dionosellegaanada?

HERMANO II: Pero, si papa nunca estudio.

HERMANO I: Pero él qué decia, seh? Ustedes tienen que estudiar para
no terminar cortando cafia, como yo. Que se te meta bien en la cabeza
;no?

HERMANO II: Bajame, ya llegamos.

HERMANO I: Apurate que llegas tarde.

HERMANO II: Chau!



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 378

HERMANO I: (mirando el cielo) Por suerte dejé de llover. Va a estar lindo
el dia para cortar cana.

La alegria del trabajo

(Quedan dos actores. El padre, que en silencio, corta caina mecanica e incansa-
blemente. El hijo, quien comienza su mondlogo en el piso jugando con la tierra.
Alolargo del mondlogo el padre continuaba con la accion. Es una figura traba-
jando, mudo punto de referencia de las palabras del hijo).

HIJO: Ahf estd mi papa, en el surco, dele cortar cafia. Parece una ma-
quina. Yo ya me cansé de mirarloy él sigue. El Pepe estd mas alla. Y la
Carmen. Pero no cortan tan rapido como mi papa. El es mucho mas
grande.

Mi mama también esta. Pero de aqui no la veo. Yo soy el inico que no
trabaja porque tengo que ir a la escuela. Todos trabajan en la zafra. Me
gustaria ser como mipapa. Sali de acd mocoso de porqueria. ;Ves? Ya te
corté por meterte en el medio. Todavia me duele el tajo. Mi maméa me
dijo que voy a quedar marcado para toda la vida.

Seforita, yo no voy a venir mas a clase, porque ahora soy grande y ten-
go que ayudar en el trabajo.

Me hubiera gustado aprender a leery a escribir bien. Pero total, no me
gustabairalaescuela.

Es mas lindo cortar cafia. Pero cansa, y tengo que parar a cada ratito,
como la Carmen. Y eso que yo me reia de ella. Mi papa dice que es por-
gue soy chico todavia. Estd buena la zafra este afio. Vamos a tener un
poco mas de plata. Ojala dure. Y que el patron pague. Porgue a veces
ni eso.

No tengo muchas ganas de trabajar ahora. Si esta tierra fuera nues-
tra trabajariamos dia y noche. Pero de dénde. Te moris de hambre si
ahorras.
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Perdone, sefora. No quise atropellarla. Me grit6 de todo. Borracho, ig-
norante, vago. Y la gente me mir6 con una cara... Es cierto, el domingo
nos emborrachamos.

Pero que otra cosa se puede hacer aqui. Pura cafia, nomas.

Qué voy a servago. Si trabajo todo el dia, de estrella a estrella.

Qué culpa tengo yo si no hay trabajo todo el afio.

Yo no soy ignorante, sefiora. Yo sé como usar el machete. El mache-
te tiene filo, sefiora. Me costé mucho tiempo aprenderlo. No sé leer ni
escribir muy bien, pero sé cudndo me quieren joder en la balanza. Y
cuanto me tienen que pagar. Y que tienen que respetar mis derechos.
De tanto que me hanjodido aprendi.

;Me habra dichoignorante porque estoy sucio de tierra? Yo paso mucho
tiempo en la tierra. He aprendido muchas cosas de ella.

Yo sé cuando la tierra esté seca y necesita lluvia y riego.

Yo sé cuando la tierra estd demasiado himeday le hace mal a la cana.
Yo sésivaa llover hoy. Y sivaa haber tormenta.

No trabaje mds, mama. Ya esté vieja usted... quédese en la casa. Total
mi mujer, la Rosa, ella puede reemplazarla. Ya es abuela, mama. El
Pepe ya le dio tres nietos. La Carmen, dos. Y yo ya le di uno. Es lindo el
Miguel, ;no mama?

(Entra Miguel y se pone a jugar en el suelo como su padre al comienzo del
mondlogo).

HIJO: Cuando sea grande va a ser como su padre, como yo. Ojald pueda
comer todos los dias y no le falte trabajo. No te metas en el medio,
chango.Sosdemasiado chico para trabajar. Tevaya cortaryvasa quedar
marcado para toda la vida.

Papd esta viejo usted. Déme su machete.

(El padvre deja de cortar cana. El hijo toma su accion).

HIJO: Yo voy a seguir cortando. Como usted. Como una maquina. Como
un hombre.
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(Se escuchan voces que dulcemente entonan una melodia sin palabras. Sobre
ella hablaran el padre, el hijo, Miguel. Cuando esas voces cantan la “Cancion
de la alegria del trabajo” aquellos la acompaiian con el ritmo de su infatigable
labor).

PADRE: Sali de ac4, mocoso de porqueria. ;\Ves? Ya te corté por meterte
en el medio.

HIJO: Sali del medio, chango. Te vaya cortar si te metés ahi.

MIGUEL: (en su juego con la tierra) Yo soy el Gnico que no trabaja porque
tengo queiralaescuela.

CORO: Cuando el sol sale ya salen los tres

El viejo, el hijoy el joven Miguel.

PADRE: No te metas al medio, chango. Sos demasiado chico para tra-
bajar todavia.

HIJO: Es lindo el Miguel, sno papa? Cuando sea grande va a ser como
yo, como su padre.

MIGUEL: (incorporandose) Seforita, no voy a venir mas a clase porque
ahora soy grande y puedo ayudar en el trabajo (comienza a cortar caia).
CORO: Se pone el sol y ya vuelven los tres.

Brilla el machete del joven Miguel.

PADRE: Si esta tierra fuera mia trabajaria dia y noche.

HIJO: Trabajariamos noche y dia.

MIGUEL: Si esta tierra fuera nuestra.

PADRE: Yo sé cuando la tierra estd seca y necesita riego.

HIJO: Yo sé siva a llover hoy.

MICUEL: Yo sé si viene la tormenta.

COROQO: Por trabajaren el surco nomas

Esta es la tierra que voy a pelear.

PADRE: Yo ya estoy viejo (deja de cortar).

HIJO: Déme su machete nomas, papa.

MIGUEL: Yo voy a seguir cortando.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 381

PADRE: Como una maquina.

HIJO: Voy a seguir cortando.

MIGUEL: Como un hombre.

CORO: Como los hombres que quieren vivir
de su trabajo en su tierra por fin.

(El coro se incorpora al trabajo. El padre, el hijo y Miguel suman sus voces al
canto de los demas).

TODOS: Con la tormenta que quiera
Miguel por nuestra tierra peleary crecer.
Con la tormenta que quiere Miguel,

por nuestra tierra peleary crecer.

(Queda fija la imagen de todos trabajando).

La propiedad de la tierra

(Delaimagen fija se desprende un actor que se dirige al estrado y toma el rol del
documentalista).

DOCUMENTALISTA: Pero por qué tierra van a peleary crecer (el cuadro
se rompe ante la pregunta).

ACTOR: Por ésta, donde estamos parados.

OTRO: Donde nosotros trabajamos.

DOCUMENTALISTA: Pero si ni siquiera saben cémo esta distribuida la
tierraen Tucuman.

OTRO: ;Y de donde saca eso?

DOCUMENTALISTA: Se les nota en la cara.

JEFE DE PISTA: (irrumpiendo) j;Coémo que no sabemos nada?! Hemos
preparado unjuego para explicar precisamente eso. jAdelante!

(El jefe de pista trae los elementos necesarios para el juego. Seis actores se dis-
ponen formando una figura. Golpean palitos entre si y los golpean velozmente
creando un ritmo dgil. Este ritmo se mantendra durante todo el juego).
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DOCUMENTALISTA: En Tucuman hay 17. 000 cafieros que proveen de
cafiaalosingenios que hacen azlcar.

(A unasenal deljefe de pista ysin cesar el pase de los palitos y su vitmo, se forma
una piramide con tres actores en su base, dos en el medio y uno arriba).
DOCUMENTALISTA: 13000 son caferos chicos (seiiala a los de abajo).
3000 son caferos medios (sefiala a los del medio).

Y solamente 1000 son grandes cafieros (seiala al de arriba).

Los caferos chicos tienen hasta 300 surcos (6 metros). Los medianos
cafieros tienen hasta 1.000 surcos (20 metros.). Y los grandes cafieros
tienen hasta 3000 surcos (60 metros).

(Ha cesado el ritmo y el pase de los palitos. El de mas arriba, a medida que re-
cibia dos se ha ido quedando con uno para él. De esta forma los tres de abajo
quedan con un solo palito. Los del medio con un palito cada uno. Y el de arriba
con todos los demas palitos).

DOCUMENTALISTA: Los cafneros chicos producen el 8% de la cafa (se-
fiala el palito de los de la base). Los medianos cafieros producen el 31% de
la cana (senala alos del medio). Y los grandes caneros producen el 61 % de
la cana. ;Qué significa todo esto?

CANERO CHICO1: Que la cantidad de gente tiene la mayor cantidad de
tierra productiva.

DOCUMENTALIST A: ;Y qué mas?

CANERO CHICO 2: Que para vivir una familia necesita mas de trescien-
tos surcos.

DOCUMENTALISTA: ;Y qué mas?

CANERO CHICO 3: Que entonces, N0sotros no vivimos.
DOCUMENTALISTA: ;Y qué mas?

TODOS: (desarmando la piramide) ;Qué todo esto es una mierda!



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 383

Explotados y explotadores

ENTRA UN PAYASO TONTO QUE BARRE LOS PALITOS DISPERSOS. EN
ESTA OBRA LOS PAYASOS TIENEN DOS FUNCIONES: 1) LIMPIAR TODO
LO QUE LOS ACTORES DEJAN EN CUALQUIER PARTE, SACAR LOS ELE-
MENTOS QUE YA NO SE NECESITAN, TRAER LO QUE HACE FALTA.
SIEMPRE QUE APARECEN ESTAN CON SUS ELEMENTOS DE LIMPIE-
ZA: UN ENORME ESCOBILLON Y UNA MINUSCULA ESCOBITA. 2) S
TIENEN QUE ACTUAR LO HARAN PARA DEJAR EN CLARO LOS CON-
CEPTOS QUE VIERTA EL DOCUMENTALISTA. TODO LO DEMAS QUE
HACAN SUS JUEGOS, SUS OCURRENCIAS, SUS INVENCIONES ESTA
LIBRADO A SU IMAGINACION DE PAYASO. A LA IMPROVISACION DE
CADA FUNCION. CON EL PAYASO TAMBIEN ENTRA UNA SENORA
ARISTOCRATICA, UN TERRATENIENTE VY LA TIA AUDELINA (quien se
horroriza ante tanto desorden).

PAYASO: ;Dénde esta?

TIA AUDELINA: ;Qué cosa, joven?

PAYASO: La mierda, para barrerla.

(Con un gesto altanero de desaprobacion la tia lo descarta y comienza a hablar
con el piiblico buscando su connivencia).

TIA AUDELINA: Qué son esas palabrotas delante de un puablico tan dis-
tinguido: estos jovenes comediantes siempre propasandose, perdien-
do el sentido de la ubicaciény olvidandose el respeto por los demas.
En realidad senores, yo estoy aqui para contar que en cierta oportuni-
dad en 1965, creo, en el casco de la estancia de mis mayores, se reunie-
ron importantes senores. Porque sabran que alld nunca llegaba nadie
que no tuvierasunombre, sudistincion. Ah, las veladas en nuestra casa
solariega...

(Va perdiéndose en sus recuerdos. La corta el payaso que le pide permiso al ba-
rrer bajo sus pies).

TIA AUDELINA: Ah, sf, como les iba diciendo..
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(La actriz abandona en la accidn el personaje de la tia y se dirige al payaso).
ACTRIZ: Dos cubos.

(El payaso los trae).

ACTRIZ: Dos actores.

(Entran dos actores que se sientan en cada uno de los cubos).

ACTRIZ: Una mesa.

(Entra el payaso trayendo en vilo a un actor cubierto por un trapo. Lo coloca
entre los cubos como mesa. Suena un gong. La actriz modifica la actitud neu-
tra de los actores colocandole elementos. Los transforma de esta manera en dos
industriales. Durante toda la transformacion se ha escuchado un ritmo persis-
tente y mondtono. Suena nuevamente el gong. Cesa el ruido. Los personajes se
han quedado fijos, en una posicion. Se animan inmediatamente y hablan).
INDUSTRIALI: Estamos pasando por una verdadera crisis de superpro-
duccién. Ya no hay mercado donde colocar tanta azucar.

INDUSTRIAL II: El problema, por el momento, es el dejar que se man-
tengan bajos los precios, para que los ingenios pequenos y viejos ten-
gan que cerrar. Eliminando de esta forma la competencia.
INDUSTRIAL I: Claro... esto nos permitiria concentrar nuestros capita-
les y desarrollar al maximo nuestros grandes ingenios. Posibilitando-
nos mas adelante un gran aumento de precios.

INDUSTRIAL II: ;Y qué pasa con aquellos ingenios que no son tan chi-
cos niestan tan viejos? No podemos hacer que cierren todos.
INDUSTRIALI: Le sugerimos al gobierno que cree una empresa estatal.
(Suena el gong. Los actores quedan fijos. Se escucha nuevamente el ruido. La
actriz vuelve a desarmar los personajes que hablaron y modificando sus actitu-
des corporales y agregando nuevos elementos los convierte en dos trabajadores.
Suena el gong, la imagen se anima).

TRABAJADOR I: Esté linda la zafra este ano... Mucha cana, buen tiempo.
TRABAJADOR II: Esta vez Tucuman se levanta...



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 385

TRABAJADOR I: jSe fij6 qué contenta anda la gente! Mire, mirele las
caras.

TRABAJADOR II: Lo que pasa es que este ano vamos a tener unos pesi-
tos de mas.

(Gong. Ruido. Nuevo cambio. La actriz arma dos nuevos personajes un indus-
trial y un militar. Gong. Cesa el ruido. La escena se anima).

INDUSTRIAL: Nosotros analizamos lasituaciony creemos que tendrian
que cerrarse algunos ingenios. Pero puede haber reacciones violentas
de parte de los obreros.

MILITAR: Bueno, para eso estamos nosotros en el gobierno, tenemos
que ser inteligentes, si cerramos una fuente de trabajo, abrimos otra.
INDUSTRIAL: ;Qué propondria usted?

MILITAR: Hacer un gran operativo, el Operativo Tucuman, podria
llamarse...

(Gong. Ruido. Entra la actriz. Retira los elementos que habia puesto. A uno de
los actores le pone ahora la capa y el silbato del jefe de pista. Al otro lo transfor-
ma en mesita. Suena el gong final).

El gran mago®

JEFE DE PISTA: ;Si, senoras y sefores! jEl Operativo Tucuman! ;Y quién
esta con nosotros? El gran mago Cha Li Mei.

(El actor que era la mesa en la escena anterior sale debajo de sus trapos: es el
mago. Tiene un turbante y expresion de chino).

89 El Operativo Tucuméan era la segunda parte del cierre de los ingenios en1966. Su finalidad
era frenar las protestas desatadas por la desocupacién masiva, por medio de la apertura de
nuevas oportunidades de empleo que no tuvieran nada que ver con la industria azucarera
(el argumento econémico era la necesidad de diversificar la economia tucumana, eliminan-
do el monocultivo y la monoproduccién). Aquel objetivo no se cumplié: los trabajadores
azucareros rechazaron la posibilidad de convertirse en barredores o cuidadores de paseos
plblicos. Las luchas del proletariado no se detuvieron. El brazo ejecutor del operativo fue el
ministro Salimei, a quien dedicamos la escena del mago.
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JEFE DE PISTA: El gran mago Cha Li Mei que ha venido de lejanas tierras
del Asia milenaria para solucionar todos nuestros problemas. jPidan
sefiores, pidan lo que quieran!

(Entran Corcho y Merche, los dos payasos. Limpiando todo con sus escobitas y
haciendo mucho barullo).

CORCHO: A nosotros nos han cerrado el ingenio, sno nos podria hacer
aparecer algln trabajito?

MERCHE: Asi dejamos de andar limpiando tanto.

(El mago hace pases magicos y adopta actitudes extranas).

MAGO: Nada por aqui.. nada por alla.. jy aqui esta! (De su turbante
hace aparecer una pelota) Una magnifica fabrica de productos agricolas
envasados, donde ustedes podran trabajary ganar rica platita!
CORCHO: ;Y qué envasan? ;Pelotas?

JEFE DE PISTA: jAplausos para el gran mago y ministro!

MACO: La industria azucarera le deja al gobierno de la Revolucion
Argentina pérdidas por cincuenta mil millones de pesos. Doscientos
mil délares que utilizaremos para construir casas para otras tantas
cincuenta mil familias como la suya, por ejemplo. Nada por aqui, nada
poralla.. jy aqui estan las casas!

(De alguna parte hace aparecer muchas florecitas de colores que arroja por el
aire. Los payasos juegan con las flores).

JEFE DE PISTA: jAplausos! jAplauso para el gran ministro Cha Li Mei!
CORCHO: Merche, ;te gusta mi departamento? (muestra una flor)
MAGO: Y ahora.. Nada poraqui.. Nada poralla ... jY aqui esta!

(Saca dos paiiuelos. En realidad es un truco muy visible: el gue hace de mesita se
lo alcanza sin ningiin disimulo).

MAGCO: Una fabrica de fideos donde podra emplearse gran parte de la
mano de obra desocupada: jsiete personas en total! Y una fabrica de
exquisitos tamales, jverdadero ejemplo de una industria pesada!
CORCHO: |Si, para el estbmago!
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JEFE DE PISTA: jAplausos para el gran ministro Salime!

(Eljefede pista se lleva rapidamente al mago. Los payasos recogen los paiiuelos).
MERCHE: Mira. Corcho, ahora los fideos vienen en tecnidolor.

(Entra un actor con un palo lleno de cintas de colores).

La barrera

UNA DE LAS ACTRICES VA HACIA EL ESTRADO. SE COLOCA LOS ANTE-
0JOS. ASUME EL ROL DEL DOCUMENTALISTA. EN TANTO, CORCHO Y
MERCHE JUEGAN CON EL ACTOR QUE ENTRO CON EL PALO.
DOCUMENTALISTA: Senores esta obra estd incompleta. Aqui no se
ha hablado de las consecuencias que tuvo el cierre de los ingenios de
1966. Aqui dice que hay una escena para explicar eso. ;Qué esperan
para hacerla?

ACTOR: Yo vine para hacerla. Los payasos no estdn mas que molestan-
do. Déme el piey la hago.

MERCHE: (con violento puntapié saca de la pista al actor) Toma el pie (reco-
geel palo que quedo tirado).

DOCUMENTALISTA: (impaciente) ;Quién va a hacer la escena?
CORCHO: Nosotros. ;Por?

(Los payasos continuamente intentan romper la autosuficiencia intelectual
del documentalista. Corcho se para en medio de la pista con el palo sobre un
hombro. Semejando una barrera levantada. Se acerca. Merche intenta pasar
Corcho baja la barrera interrumpiéndole el paso).

MERCHE: ;Qué pasa, por qué han cerrado el ingenio?

CORCHO: Pordecreto del gobierno. Para estabilizarlaeconomia, dicen.
MERCHE: ;Y qué pasa con mi trabajo?

CORCHO: Vaatenerqueiraganarse lavidaaotrolado. jPase! (Logolpea
con la barrera. el otro cae).

DOCUMENTALISTA: Como consecuencia del cierre de los ingenios de
1966, 45000 obreros quedaron sin trabajo. Si tenemos en cuenta de
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que de cada uno de ellos dependen cuatro personas. 200000 queda-
ron sin recursos. Adelante con la escena, por favor.

(Corcho contintia con su barrera: desde lejos Merche se acerca con un zapato en
la mano. Al verlo nuevamente le impide el paso).

///////////

MERCHE: Aqui te traigo el zapatito que te arreglé. ;,Cémo no pasaste a
retirarlo?

CORCHO: No tengo con qué pagarte, me quedé sin trabajo. Si me lo
querés dejar, dejalo, pero no te lo puedo pagar.

MERCHE: ;Y yo cudndo cobro?

CORCHO: jAh, no sé, siga! (lo derriba con la barrera)

DOCUMENTALISTA: La falta de trabajo perjudicé a gran nimero de ar-
tesanosy trabajadores independientes.

(Corcho y Merche hablan a través de la barrera horizontal).

CORCHO: Una copita, unasola...

MERCHE: No, no te puedo fiar. Nadie me paga. ; De qué te crees que voy
a viviryo? Si seguimos asi, voy a tener que cerrar. Cerrar.

CORCHO: jOtro que cae!

(Intenta derribarlo, pero Merche se agacha y cae en el intento. Se descuida y
Corcho lo derriba aprovechando su distraccion).

DOCUMENTALISTA: La economia de los pequefios comerciantes se
vio seriamente resentida, ya que sus ingresos dependen de las entra-
das de los obreros. En Faimailla solamente, cerraron 1000 pequenos
comerciantes.

(Desciende del estrado. Se acerca a los payasos).

DOCUMENTALISTA: Yo, en cambio, soy un profesional. He terminado
mi carrera en la Universidad, me he recibido, tengo un titulo. No de-
pendo de nadie. A mi este problema no me toca.

(Corchoy Merche lo derriban violentamente con la barrera).
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CORCHO: ;Te tocé? Porgue en 1966 muchos profesores universitarios
fueron expulsados.

MERCHE: Y vieron negadas sus fuentes de trabajo.

CORCHO: Cerrada.

MERCHE: Negada.

(El documentalista se incorpora y se va irritado a causa del altercado. Uno de los
payasos se asoma hacia fuera).

CORCHO: Merche, mira quién vino.

MERCHE: ;Quién?

CORCHO: El Familiar.°

MERCHE: jAy!

(Huye despavorido. Riéndose atin, corcho acomoda el espacio para la proxima
escena y luego sale).

La plegaria

CON LA SALIDA DE LOS PAYASOS LA PISTA HA QUEDADO SILENCIO-
SA'Y VACIA ENTRA UNA MUJER QUE COMIENZA A COSER A LA LUZ
DE LA VELA. DE AFUERA ENTRA LA UCIT (QUE ES UNO DE LOS SEC-
TORES) Y LLEVA DOS CARTELES CON EL NOMBRE “UCIT”, UNO EN EL
PECHO Y EL OTRO EN LA ESPALDA. EL ACTOR DARA DOS FRENTES,
LLEVA A TALES EFECTOS UNA MASCARA EN LA PARTE DE ATRAS DE
LA CABEZAY UN VESTIDO DE DOBLE FAZ.

UCIT: (de frente) Yo represento a los pequenos cafieros, que tienen me-
nos de 300 surcos, que voy a ser yo. (De espaldas y cambiando la voz) Y a

90 Una vieja leyenda tucumana dice que los duefios de los ingenios deben su fortuna a un
pacto con el diablo. El demonio les proporciona la riqueza y poder a cambio del almay deja
como representante suyo a un enorme perro negro, que se llama Familiar. El perro se ali-
menta de vidas humanasy el duefio del ingenio debe entregarle—para cumplir el pacto—un
obrero que es devorado por el monstruo. Este ser maligno estd escondido en el depdsito de
las bolsas de azlcar: pero algunas noches, sobre todo durante la cosecha, se escapay em-
pieza a rondar por los alrededores. Aquel que se encuentre con el Familiar corre el riesgo de
perder la vida. (Diario La Gaceta. Tucuman 7/10/73).
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los medianos caneros, que tienen hasta 1000 surcos, que también voy
a seryo.

JEFE DE PISTA: (hace sonar el silbato y dibuja un nuevo circulo) En este otro
sector tenemos a los obreros, que estdn nucleados en la FOTIA, Federa-
cion Obrera Tucumana de la Industria Azucarera.

(Entran dos actores, cada uno con un cartel donde se lee “FOTIA” Se colocan en el
circulo. Cuando hablala FOTIA lo hace uno de los dos actores, indistintamente).
FOTIA: Diga también que algunos somos obreros de fabrica y otros
obreros de surcos. Algunos trabajamos todo el afio y otros solamente
en la época de zafra. Y que estamos nucleados en sindicatos. Los obre-
ros de cada ingenio forman un sindicato, y con todos los demas sindi-
catos formamos la Federacién.

JEFE DE PISTA: (dibuja otro circulo) En este circulo, finalmente, tenemos
el sector oficial (nadie ocupa el circulo). ;D6nde estd el actor que repre-
senta al sector oficial?

VOZ DE AFUERA: Se fue. Dice gue él no quiere.

JEFE DE PISTA: Bueno, pero necesitamos un actor que se haga cargo.
(Los demas actores lo chistan. Le sefialan un cubo).

JEFE DE PISTA: (coloca el cubo dentro del circulo) Ah, claro. Esto es el sector
oficial. Total, los gobiernos pasan, las sillas quedan. (Hace sonar el silba-
to) Comienza la escena!

DOCUMENTALISTA: jNo comienza nada! Vaya explicar la contradic-
cion general que subsiste, de manera incuestionable, si analizamos la
sub-estructura..

JEFE DE PISTA: (toca el silbato fortisimo) jComienza la escena!

(UIA sale de su circulo y se dirige al sector oficial).

UIA: Sefor ministro, venimos a expresarle nuestro interés por aumen-
tar los cupos de exportacion. jQueremos que haya azlcar argentina
por todo el mundo! Si hay algln problema de desabastecimiento del
producto no nos gustaria causarle inconvenientes serios... Quisiéramos



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 391

ademastenerlaseguridad de que los salarios novanaaumentar. Ni los
salarios ni el precio por tonelada de cafia. Muy bien, muchas gracias.
(Regresa a su circulo. En el camino lo intercepta CACTU).

CACTU: Zavala. jQué venga para aca! ;Qué es eso del impuesto a las
tierras improductivas? He tenido que bajar a la capital, usted sabe que
en Tucuman las noticias Ilegan tarde.. ;Qué es eso de distribuir los
Ingresos?

UIA: No se preocupe tia. Eso con un buen contador se arregla.

CACTU: ;Usted conoce? Preséntemelo.

(UIA regresa a su circulo. UCIT de espaldas va a hablar con el sector oficial).
UCIT: (de espaldas) Venimos para que se revise el precio por tonelada
de cafa que se ha fijado. Sabemos que los precios internacionales han
subido. Queremos ganar como los industriales.

(Regresa a su circulo. La FOTIA se dirige a UIA).

FOTIA: Los precios aumentan, las ganancias aumentan, nosotros que-
remos ganar mas.

UIA: El gobierno ha dicho que no va a haber aumento de salarios.
FOTIA: Ademdas queremos que se contemplen nuestras reivindi-
caciones: La estabilidad de nuestro trabajo, las viviendas que nos
prometieron...

CACTU: (interviniendo desde su circulo) jlLas viviendas se la piden al
gobierno!

FOTIA: ST sefora, las viviendas que nos prometieron! jNo me levante
la voz, obrero!

(Eljefe de pista toca el silbato para poner orden).

FOTIA: ;Y que cese el desempleo por el uso de maquinas!

UCIT: (de espaldas y gritando desde su circulo) ;De qué estabilidad hablan?
Si el trabajo en el campo siempre ha sido inestable.

CACTU: (siempre desde su circulo). Claro depende de la Iluvia.

(El jefe de pista vuelve a tocar el silbato para poner orden).
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UCIT: (de espaldas) Si quieren estabilidad que se vayan a la ciudad.
(FOTIA sale de su circulo y se va hacia el sector oficial).

FOTIA: La zafra ya estd terminando y nos estan pagando el mismo pre-
cio del afio pasado. Lo que ganamos no nos alcanza. Y ademés noso-
tros no tenemos nada que ver con el mantenimiento de los precios. No
vamos a moler nia cortar méas cana.

UCIT DE FRENTE: (desde su circulo) Nosotros no vamos a entregar mas
cana a ese precio.

UIA: (al gobierno) jUsted dijo que los sindicatos no respondian pero los
obreros no estan moliendo ni entregando mas cana!

UCIT DE ESPALDA: ;Son los pequenos cafieros los que se han unido con
los obreros!

CACTU: (en su circulo) ;s Ddnde se ha visto que los obreros participen en
las ganancias?

FOTIA: (la UCIT de frente) Ustedes, los campesinos que trabajan la tierra,
y nosotros, los obreros que manejamos las maquinas, somos el sostén
de la producciéon. Los demés sobran. jPararemos la produccién!

(Esta tltima frase desencadena un gran desorden donde se mezclan y super-
ponen las voces de todos los sectores que, sin abandonar sus circulos, gritan al
mismo tiempo. El jefe de pista intentando restablecer el orden, hace sonar su
silbato repetidas veces).

DOCUMENTALISTA: (desesperado) jSefor jefe de pista! Sus actores se
han extralimitado en sus funciones (el jefe de pista ha logrado por fin poner
orden) Pero sefnor jefe de pista.. como de costumbre. jEl teatro preten-
diendo alterar la realidad! jQué verglienza! jEsta escena estd mal!

JEFE DE PISTA: Esta perfecta. Vamos a repetir todo para que vea.

UIA: Yo nunca me salgo del orden. (Repite lo que hizo al comienzo de la
escena).

DOCUMENTALISTA: La UIA se entrevista con el gobierno y se asegu-
ran de que no van a aumentar los salarios. Muy bien, eso esta bien.
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Después la UIA se encuentra con la CACTU. (Seencuentran) La tranquili-
za con respecto al impuesto a las tierras.. Muy bien. Luego, los media-
nos caneros se entrevistan con el gobierno. (La UCIT lo hace) Hasta aqui
estd lodo bien. Ahora los obreros (FOTIA se dirige hacia UIA. Hace ademan
de hablar. Pero el documentalista interrumpe) iNo, sefiores! Los industria-
les a ustedes no los recibieron (FOTIA se dirige al sector del gobierno) {No,
sefores! El gobierno tampoco los recibi6. Los derivé a un delegado del
Ministerio de Trabajo.

JEFE DE PISTA: (sefiala un lugar arbitrario) Ahi estd el delegado del Mi-
nisterio de Trabajo.

DOCUMENTALISTA: ;Y ustedes que dijeron ahi?

JEFE DE PISTA: jPararemos la produccion!

DOCUMENTALISTA: jPero no, sefores! Ustedes siempre tan exagera-
dos. Qué es eso de parar la produccion. Las huelgas de la FOTIA nunca
han sido totales. (FOTIA regresa a su sector. El jefe de pista la reconviene. El
documentalista a UCIT de frente) Y ustedes, los pequefios cafieros, ;desde
cuando se han unido con los obreros? Eso tampoco es cierto. Esta todo
mal, como dijo.

JEFE DE PISTA: Fuera, fuera de aqui todos. (A UCIT) Usted no. jVenga
para aca! ;Por qué se fue a unir con los obreros?

UCIT DE FRENTE: Porque lo que gano no me alcanza para vivir, igual
que a ellos.

JEFE DE PISTA: (a UCIT de espalda) ;Y usted qué opina?

UCIT DE ESPALDA: Yo no tengo nada que ver con los obreros. Ellos des-
conocen mis intereses. Y si no, vea qué es eso de pedir un obreroy me-
dio por cada mil surcos.

JEFE DE PISTA: (a la UCIT de frente) ;Y usted qué opina?

UCIT DE FRENTE: A mieso no me afecta, siyo apenas tengo 300 surcos.
UCIT DE ESPALDA: Yo tengo que llegar a un acuerdo con los grandes
caneros.
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JEFE DE PISTA: ;Pero cuél de los dos decide?

(Lo que sigue es un juego protagonizado por las dos caras de la UCIT cuando
habla una la otra intenta impedirselo, y viceversa. El actor termina por ser una
especie de molinete que gira sin que ninguna de sus dos caras logre imponerse
sobre la otra).

UCIT DE ESPALDA.: jEl que decide soy yo!

UCIT DE FRENTE: jNo, el que decide soy yo!

UCIT DE ESPALDA: {No, yo!

UCIT DE FRENTE: ;No, yo!

JEFE DE PISTA: (a UCIT de frente) jUsted no decide nada! Los que deci-
den son los medianos caferos que son los que tienen la manija en la
UCIT. Bueno por fin, terminé la escena.

(El jefe de pista sale. El actor que hace de UCIT saliéndose de su rol, habla).
ACTOR: Yo quiero decir algo.

DOCUMENTALISTA: (abandonando también su personaje) ;Querés decir
algo como UCIT o como qué?

ACTOR: Como yo, nomaés... Mird, yo pienso que si los campesinos se
unen alos obreros, en la Argentina nunca va a pasar nada.

ACTOR: Callate, loco. Estas apresurando el curso de la historia.
(Mientras le dice esto en voz baja, el ex documentalista [no se lee bien. Nota
de transcripcién] al ex campesino, rapidamente).

La burocracia sindical (pantomima)

DOCUMENTALISTA: Todo estd muy bien pero aqui falta un personaje.
Veamos.

Su primer trabajo. (Entra un grupo de gente que va a trabajar. En otro sector
estd el patron. Se diferencian asi dos campos).

Su primera herramienta (Uno de los trabajadores entrega a otro que estd un
poco separado de los demas, un palo, una herramienta).
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La primera injusticia (Otro de los trabajadores sufre un accidente que inte-
rrumpe la produccion. Los demds lo rodean. El patron lo expulsa. El trabajador
sealeja, vencido).

Su primera lucha (El trabajador que lleva el palo, desde ahora el sindicalista,
seinterponey lo defiende ante el patron).

Su primera conquista (El trabajador regresa feliz al grupo).

Su primer premio (La masa saluda y felicita al sindicalista).

Su primer cargo sindical (Uno de los trabajadores muestra un cartel
“‘Delegado’)

Su primera huelga (El sindicalista levanta su herramienta. La masa en acti-
tud de apoyo y lucha).

Su primer triunfo (La masa levanta en andas al sindicalista).

Su primer plenario (El sindicalista diciendo un discurso).

Su primera foto en el diario (Pose de todos aclamando al sindicalista)

Su primer escalén (Uno de los trabajadores muestra un sequndo cartel: “Se-
cretario General”).

Su primera antesala (El sindicalista se pasea nervioso ante el patron: la masa
loespera).

Susegundo escalén (Elsindicalista se dirige hacia el patron, quien le entrega
—paternalista— un tercer cartel: “Supervisor”)

Su primer guardaespaldas (El sindicalista de frente. A sus espaldas uno que
empuia revolveres y muestra una actitud inequivoca de maton).

Su primer automovil (Entre dos forman un autito. El sindicalista trepa, pa-
sea, saluda).

Su primer depésito bancario (El auto se transforma en mostrador. Una em-
pleada le entrega su libreta de cheques. El sindicalista abandona con desprecio
su herramienta).

Su primer whisky (El sindicalista va hacia el patron: este le alcanza un vaso.
La masa reticente).
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Su primer chalet: entre dos arman una casita. El sindicalista recibe las llaves y
va a entrar. El guardaespaldas se adelanta para controlar el lugar).

Su primer congreso interno (La casita se transforma en avion. El sindicalista
sube, saluda. Las mujeres lo despiden).

Su primer amante (El avidn se transforma en divan. El sindicalista detrds.
Una mujer avanza, se sienta fugazmente, pasa, se para detras del sindicalista).
Su segunda amante (Otra mujer repite el mismo juego).

Su tercera amante (Otra repite el juego).

Sus amantes (Las tres lo rodean, insinuantes).

La gestién laboral (Los trabajadores se retinen en circulo, gesticulan. El cir-
culo se abre. El sindicalista se acerca, le entregan un pliego de reivindicaciones.
El sindicalista lee la peticion, se niega: la considera excesiva. Los trabajadores
firmes, le exigen que la entregue al patron. Resignado se dirige al patron y le
entrega el pliego. Estos se consultan. Cortan un pedazo del pliego y le entregan
el vesto en la misma actitud decidida. Vuelven a indicarle que lo entregue al pa-
tron. El sindicalista va otra vez hacia el patron y entrega el pliego. El patron
vuelve a negarse. Regresa, indica que es necesaria otra reduccion. Los traba-
jadores cierran el circulo, se consultan. Lo abren. En actitud vencida, despojan
nuevamente un pedazo al pliego e indican al sindicalista que lo entregue. Este
va nuevamente al patron, que toma lo que queda del pliego y lo parte en dos,
guarda un pedazo en el bolsillo del sindicalista y le indica que los trabajadores
deben contentarse con el resto que queda).

La traicion (El sindicalista regresa y ante la mirada aténita de los trabajado-
ves, arroja por el aire el resto del pliego y regresa junto al patron).

La gran huelga (Los trabajadores recogen la herramienta que abandono el
sindicalista. Asumen una sdlida, decidida accion de lucha).

La entrega (El sindicalista y el patron se abrazan).

El nuevo delegado de base (Uno de los trabajadores surge entre los demas,
se yergue, levanta la herramienta).
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El peligro (El nuevo delegado de base y los trabajadores avanzan hacia el otro
sector).

El gran miedo (Avanzan otro paso. Patron y sindicalista comienzan a
replegarse).

El gran miedo (Los trabajadores avanzan madas. Patron y sindicalista
retroceden).

El gran miedo (Avanzan. Retroceden).

El gran miedo (Foto fija de los trabajadores avanzando, del sindicalista retro-
cediendo, del patron protegiéndolo).

La cinchada”

JEFE DE PISTA: jAtencién sefioras y sefores! Para producir azlcar es
necesario que haya créditos. Pero, ;qué hay detras de los créditos? Lo
veremos ahora en este juego llamado.. jla gran cinchada tucumana!
(Toca el silbato) jCon nosotros los participantes! jSector obrero! (Entra
uno de los actores saltando con una cuerda muy delgada) iEl sector cafero!
(Entra otro también saltando. Su cuerda es mds gruesa que la anterior) jEl
sector industrial! (Entra un tercer actor y saluda elegantemente. Su cuerda
es mds gruesa que las dos anteriores) iEl sector oficial, el gobierno! (Entra
un cuarto actor. Muestra su soga —la mas gruesa— en actitud displicente). ;Y
finalmente, el invitado especial de esta noche! jEl asesor deportivo
internacional! (Entra el quinto actor que saluda con deferencia al industrial y
algobierno. Tiene puesta una galeray lleva una soga extremadamente gruesa).

91 Las cinchadas se concertaban para dirimir las fortalezas y resistencias de dos animales...
los caballos estan unidos por un lazo sujeto a las respectivas monturas y hacen fuerza en
sentido contrario, cada uno en su rumbo. Memorables cinchadas entre carros con apuestas
fuertesy a menudo latigazos propinados desde el pescante por carreros de lenguay alparga-
ta bordadas... (‘Del truciflorala rayuela”, en 1971, La Historia Popular. Centro Editor de América
Latina. Buenos Aires). En ésta escena se parodia a ese juego del sigloxvmry a las versiones
“humanizadas” del mismo, donde grupos de nifios tiran de una soga y la diversién consiste
en que una numerosa cantidad de contendientes se resbala y cae al suelo.
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Estas sogas que ustedes ven representan el dinero. Sector obrero, ;qué
significa susoga?

OBRERO: Salario.

JEFE DE PISTA: Sector cafiero, ;qué significa su soga?

CANERO: Cosecha de cafia.

JEFE DE PISTA: Sefior industrial...

INDUSTRIAL: Produccién de azdcar.

JEFE DE PISTA: Sector oficial, ;su soga?

COBIERNO: Presupuesto nacional.

JEFE DE PISTA: Muy bien sefioras y sefiores, va a comenzar la gran cin-
chada. Tensaexpectacién. El sectorobreroy el sectorcafiero comienzan.
(El sector obrero y caiiero enlazan sus sogas y tiran cada uno por su lado,
forcejean).

JEFE DE PISTA: La situacién esta pareja, sefiores. jEntra ahora el sector
industrial!

(El industrial pone su soga. Tira de un lado. El caiiero y el obrero unen sus fuer-
zas para dervotar al industrial).

JEFE DE PISTA: jEl industrial esta pidiendo ayuda al sector oficial! Esto
se pone emocionante, jsenorasy senores!

(Entrael gobiernoen la puja. Seequilibran las fuerzas de obrero y caiero por un
lado y de industrial y gobierno por el otro. Pero obrero y caiero juntos son mas
fuertes. Industrial y gobierno y piden ayuda).

JEFE DE PISTA: En un supremo esfuerzo, jel sector cafiero y obrero es-
tan venciendo a los poderosos empresarios que se han unido, ademas
con el gobierno! Pero, ;qué pasa ahora? jEstan pidiendo ayuda! ;Quién
aparece ahora? jEl asesor deportivo internacional!

(Entra el asesor. Pone su enorme soga).

JEFE DE PISTA: jSigue la puja! Tiran, tiran, pugnan, se cansan, aflojan,
vuelven a pugnar,y ahora sefores, ;qué vemos?



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 399

(El asesor internacional deportivo sale comodamente llevandose consigo a to-
dos los participantes enlazados en su gran soga).

JEFE DE PISTA: ;Se Ilevo todo para afuera, sefores!

(Entra el industrial poniéndose su soga como cinturon).

JEFE DE PISTA: ;Cémo? ;No se llevé todo para afuera? ;Qué es esto?
INDUSTRIAL: Mi ganancia querida, mi ganancia.

JEFE DE PISTA: ;Y qué hace con él ahora?

INDUSTRIAL: Cualquier cosa, menos invertirla en Tucuman.

JEFE DE PISTA: Y ahora, la segunda parte de este juego.

(El asesor entrega todas las sogas al gobierno).

JEFE DE PISTA: jY asisefiorasy sefiores, ustedes pueden ver si agudizan
sumirada, las sutiles diferencias de tamano entre soga y soga!

(El obrero y el canero tratan de saltar con sus sogas como al comienzo de la es-
cena, pero son tan pequenas que no pueden. El industrial y el gobierno exhiben
sus grandes sogas con orgullo).

JEFE DE PISTA: ;Y aqui termina este juego! jNo vale la pena repetirlo
porque el afo que viene serd exactamente igual!

(Eljefe de pista toca su silbato y todos salen).

Las luchas

(El documentalista toma su lugar).

DOCUMENTALISTA: A continuacién veremos una secuencia de tres
momentos diferentes, que Ilamaremos “Las luchas”.

(Se escucha una percusion. Es un ritmo tenso, premonitorio. Uno a uno, los ac-
tores recogen hojas de diario. Se ubican en diferentes planos y despliegan ante si
el papel, como quien lee).

VOZ: Estamos en junio de 1972, en la ciudad de San Miguel de Tucu-
man. Estudiantes se unen a empleados publicos en una manifestacién
y enfrentan a las fuerzas represivas.

(Caen las hojas de los actores, que toman actitud de policias).
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VOZ: Pero logran rechazarlos y avanzar.

(Los demds dejan caer sus hojas. Imagen fija de manifestantes arrojando pie-
drasy gritando. Uno queda en el centro de la escena, cubriéndose con un diario).
VOZ: La prensa oral y escrita informa de los hechos. Habia muerto una
persona.

(El que quedo solo deja caer su hoja y se deploma lentamente. El ritmo se redo-
bla. En el momento de la muerte la escena fija se anima. Los policias reprimen,
los estudiantes huyen, ven caer a su compaiiero. La accion se detiene un segun-
do y luego vuelve atras, como una pelicula pasada al revés. La represion y asesi-
nato se ejecuta entonces en camara lenta. Se ve asi, claramente, al policia en el
instante en que dispara sobre el estudiante. El cuerpo cae en el piso. Los demas
escapan atestiguando el hecho. La accion queda en foto fija).
DOCUMENTALISTA: Habla el sefior gobernador de la Provincia de
Tucuman.

GOBERNADOR: Acaba de morir un estudiante. Hay versiones contra-
dictorias sobre su muerte. Podria ser un abuso policial... (El gobernador
que mientras habla ha entrado en la foto fija saca el arma con que el policia ha
asesinado al estudiante). Pero también podria ser un hecho provocado
(coloca el armaen las manos del estudiante que esta al lado del caido). Una vic-
tima propiciatoria... (Ubica a otro policia que estd golpeando a un estudiante
enactitud inocente). Para precipitarnos a todos en el caos y en desorden.
(Cambia la actitud de un estudiante que se cubre las manos con la cara). Yo no
sé quien ha muerto. (La foto vuelve a armarse como era, es decir el policia ase-
sinando al estudiante y reprimiendo). Pero ahi esta lajusticia... (Consternado
el gobernador vuelve a armar la foto segtin su version, rapidamente) ;Y yo creo
en lajusticial Comprendo el dolor de los que sufren, comprendo la va-
lentia de los que luchan, pero quiero que me comprendan también a
mi.

(La foto vuelve a armarse como en la realidad. Se mantiene asi durante un mo-
mento el tambor golpea persistentemente. Los estudiantes rodean al muerto.
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Este se levanta, se quita la chaqueta que lleva puesta. Dos de sus compaiieros
se acercan, recogen la chaqueta, se rinden: desfilan lentamente, con los brazos
enlacabeza).

ESTUDIANTE: Lo han muerto a Victor Villalba. Les va a doler. Les va a
costar.

(Un militar camina entre la fila de estudiantes que se rinden).
DOCUMENTALISTA: General, sve usted muy politizada a nuestra
juventud?

GENERAL: En buena hora que lo esté. Eso significa que hay libertad
para ejercer las ideas politicas.

DOCUMENTALISTA: ;Podria informarme acerca del ndmero de
detenidos?

GENERAL: 800. Pero tenemos listas parciales.

(La marcha termina. Los estudiantes entregan la chaqueta al militar. Dos ac-
tores forman un equipo movil de television. El ministro se dirige a la camara).
MINISTRO: Yo, como ministro del Interior, declaro que los disturbios se
deben al activismo estudiantil, que resiste el proceso de institucionali-
zacion. Su filosofia es atacar al sistema, sea justo o injusto. Yo no tengo
la culpay no voy a renunciar.

(Los estudiantes han armado una gran honda, utilizando una horqueta de ar-
boly trapos. Una villera, mientras recoge los diarios que han quedado en el piso,
habla).

VILLERA: Nosotros estamos con los estudiantes. Esto ya no parece un
barrio de gente decente sino una cdmara de gas, como habia en la gue-
rra, ;vio? Me parece que vamos a tener que hacer como en las invasio-
nesinglesas. Subimosalos techosy tirarles de todo hasta que se vayan.
Lastima que aceite no les vamos a poder tirar: estd tan caro...”

92 En1807 los ingleses invadieron Buenos Aires por segunda vez. Las fuerzas militares de re-
sistencia fueron derrotadas. Entonces al combate lo contintia el pueblo. La gente cavaba po-
zos, armaba barricadas, desde los techos tiraban piedrasy todo lo que tenfan a mano contra
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(El ritmo se detiene bruscamente. Desde el sector de los miisicos se escucha un
gritode baguala).

VOZ: Lo han muerto a Victor Villalba. Les va a doler. Les va a costar.

(Los estudiantes y la villera levantan la honda lentamente).
DOCUMENTALISTA: Esto ocurrié en Tucuman en julio de 1972 y es co-
nocido con el nombre de “El Quintazo™ (Imagen fija de la enorme honda).
DOCUMENTALISTA: Pasemos ahora a julio de 1961.

(Los actores rompen la imagen anterior. Dejan la honda. Se dispersan).
DOCUMENTALISTA: A los cafieros se les adeudan las cosechas de los
dos afios anteriores: 1959 y1960. Los pequenos y medianos caneros de-
ciden entonces hacer “La marcha del hambre”

(Los actores, ahora los campesinos, van de un lado a otro. Arman banderas con
trapos y canias. Conversan).

CANERO I: Nos vamos a Tucuman. ;Usted de dénde es?

CANERO I Yo soy de Famaill4. Nosotros vendimos las sillas para co-
mer carne. Pero ya se nos han acabado las sillas.

MAESTRA: En la escuela todos los dias se nos desmaya un chico de
hambre.

CANERO II: Mire, esa es la maestra, yo la conozco.

CANERO I1l: Eh, Juan, ¢y los zapatos?

CANERO IV: Hoy me toca usarlos a mf.

MAESTRA: ;Y, cudntos hermanos son ustedes?

CANERO II: Cinco. ;Se da cuenta? Un solo par de zapatos para todos.
MAESTRA: Fijese.

MUJER: El gobernador ha dicho que nos van a pagar. Eso dicen.
CANERO II: ;Y la FOTIA?

los invasores, incluso aceite hirviendo (lo que mas se recuerda de éste hecho). Aunque este
episodio ha pasado a formar parte de la mitologia escolar, el pueblo lo asocia también con
las luchas callejeras de los tltimos tiempos, como “el Quintazo”.

93 A este levantamiento popular se lo Ilamé asi porque se origind en la quinta agronémica,
una dependencia de la Universidad Nacional del Tucuman.
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CANEROI: La FOTIA nose haadheridoalamarcha. Nila CGT**tampoco.
(Comienza la marcha. Las voces se van sumando. La fuerza de la cancion va
creciendo a medida que caminan. Hacen ondear las banderas, se dan voces de
animo. Cantan la "Marcha del hambre”.)

Esta es la marcha del hambre.
Ya no nos para nadie.

Nos vamos a Tucuman.
Mucho debemos andar.

Simis hijos pasan hambre
Siles puedo dar discursos
Nuestros hijos son los hombres
Que se alzan para el futuro

Por hambre quieren vencernos
Por hambre vamos andando
El hambre no nos detiene
Nuestra lucha ha comenzado

CANERO I: jSomos mas de 30.000!

CANERO II: La plaza est4 llena de policfas.

CANERO Il: Cuidado!

(Fuerte ritmo de percusion, en incesante crescendo. Dos de los actores asumen
roles (figura de la represion). De pie hacen ondear violentamente sus ponchos,
Los caneros caen, se retuercen, gritan, se abrazan a sus hijos, a sus bande-
ras. Luego un gran silencio. Se escuchan las quejas. Los caneros comienzan a

94 CGT, Confederacién General del Trabajo. Nuclea a todos los sindicatos.
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reincorporarse, ayuddandose entre si, recomponiendo sus cosas. Se agrupan, ex-
tranados, expectantes).

CANERO I: Nos han pisoteado... Han pisoteado nuestras mujeres, nues-
tros ninos. Gente venida de lejos. Gente indefensa. Que nuestros pon-
chos les sirvan de trofeo de guerra. Ahora si no nos pagan, quemare-
mos los canaverales. Que vayan a buscarnos ahf.

(Primero lentamente. Luego con fuerza los caiieros vuelven a levantarse. A to-
mar sus banderas y a cantar).

TODOS: El hambre queda en nosotros. El hambre no es solo queja. El
hambre hay que derrotarlo. jFirmes en la resistencia!

(Imagen fija de los caneros. Un poncho queda en el suelo).
DOCUMENTALISTA: Estamos ahora en enero de 1967. Para protestar
por el cierre de los ingenios ocurrido el afio anterior, la FOTIA [lama a
concentrarse en el interior de la Provincia de Tucuman, en el lugar lla-
mado Bella Vista.

(Unode los actores sostiene horizontal unalarga cana. Los demds entrany atan
a la cana los carteles que traen. Son los obreros y en sus carteles esta escrito el
nombre del ingenio donde trabajan).

OBRERO I: Yo soy de San José. Nosotros hemos tenido que recorrer 45
kilbmetros a pata por las rutas laterales, para que no nos detengan.
Sino no podiamos llegar.

OBRERO II: Nosotros venimos de Santa Lucia. De all4 hasta aca son 20
kilometros, salimos a las 7 de la mafana para poder llegar. ;A usted le
parece?

OBREROlI: jIngenio San Pablo presente! Es la una de la tarde. Con noso-
trosy los demds ya somos como 200. El acto tiene que empezara lass.
OBRERO 1V: Yo soy de Amalia. Hemos visto que a cuatro cuadras de
aqui estan acuartelados mas de 40 policias.

OBREROQO V: Companeros, nosotros somos de aqui, de Bella Vista. Tene-
mos hondasy piedras para defendernos.
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OBRERA: Las mujeres estamos en el sindicato haciendo de comer para
todos los companeros que llegan.

(Enlacana han quedado atados todos los carteles. Los obreros inmaviles en ten-
sa expectacion).

DOCUMENTALISTA: La policia comienza a tirar gases lacrimégenos y
carga contra el local sindical.

(La guitarra comienza un ritmo de chaya que va creciendo. Los obreros tomados
de la cana comienzan a girar vertiginosamente. Uno a uno van cayendo. Por
tiltimo se escuchan dos gritos).

OBREROS: iEl pueblo est4 en nuestras manos! ;Eramos como mil!
(Todos se levantan y vuelven a agarrarse de la caina. Se escucha la baguala).

La han muerto a Hilda Guerrero

Les va a doler.

Les va a costar.

(Dos hombres se adelantan y se enfrentan. Son el hijo de Hilda Guerrero de Mo-
linay la policia. Los obreros se repliegan con gran lentitud, llevando la caia con
los carteles atados como si fuera el cada ver de la companera caida. Lo que dicen
el hijo y la policia se intercala con la chaya de la justicia).

HIJO: El dia anterior a mi madre la habian herido en el ingenio Santa
Lucia. Un milico le habia querido arrancar la bandera que ella llevaba.
Pero ella a la bandera la transformé en una lanza y lo obligd a retro-
ceder al milico. Y después se envolvié con la bandera y marché para
adelante.

Chaya de lajusticia

POLICIA: Con motivo de una crénica publicada en la fecha, en la que se
acusa al oficial Gabriel Felipe Figueroa como autor de la muerte de la
sefiora Hilda Guerrero de Molina, la jefatura desmiente esa acusacion
dado que el oficial salia de esta capital integrando un contingente de
refuerzo en momentos en que la victima ya ingresaba al hospital.
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HIJO: Al dia siguiente comenzd la represién en Bella Vista. Cuando
cruzaba la calle, a mi madre la mataron de un balazo. El asesino fue el
oficial Gabriel Felipe Figueroa aunqgue la policia lo desmintié. Hoy en
el local de la FOTIA de Tucuméan hay un gran retrato de mi madre que
dice: “Hilda Guerrero de Molina murié luchando por su clase, su tierra
ysupan’.

(Todos vuelven a cantar con fuerza la chaya de la justicia. Cuando terminan, el
documentalista baja del estrado).

DOCUMENTALISTA: Perfecto, lo que acaban de hacer es de un estricto
rigor documental. Muy bien. Muy bien. A ver, por qué no ponemos un
poco de orden en todo esto. ;De quién es este poncho?

CAMPESINO: De nosotros, los cafieros.

(Levanta el poncho que quedd en la marcha del hambre).
DOCUMENTALISTA: Vamos a ver, sy esta cafa con estos carteles?
OBRERO: De nosotros los obreros.

(Recoge la cana).

DOCUMENTALISTA: ;Y esa honda?

ESTUDIANTE: Nuestra, de los estudiantes.

(Recoge la honda del “Quintazo”).

DOCUMENTALISTA: Vamos a ver. Estas tres luchas se dieron en tres
anos distintos. 1972, 1961,1967. Es decir, separadas. Ahora bien, hay un
dato que yo no tengo en midocumentaciény que rogaria a ustedes me
lo proporcionaran, sies que lo tienen. ;Qué hubiera pasado si estas tres
luchas se hubieran dadojuntas?

(Suena muy fuerte el ritmo de chaya de la justicia. El campesino, el obrero y el
estudiante unenel poncho, lacanayla honday la muestran al documentalista).
CANCION:

Apunten, fuego, disparen.

Ya le costd, ya le costé.

Lajusticia es de nosotros.
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Ya comenzé, ya comenzo.

Le va a costar, leva a doler.

La justicia ya comenzd.

Les va a doler, les va a costar.

(El documentalista como repuesta a esto, entusiasmado, intenta recomenzar
su discurso, pero es interrumpido por el jefe de pista).

JEFE DE PISTA: jBasta ya! La funcién debe continuar.

El pueblo fantasma®

SE ESCUCHA UNA MUSICA DE CADENCIA SIMPLE Y COMO VINIEN-
DO DE LEJOS. VAN ENTRANDO LOS ACTORES Y SE UBICAN EN DIS-
TINTOS LUGARES DEL ESPACIO. ALGUNOS DE ELLOS SE DESPLAZAN
LENTAMENTE. UNA MUJER SE SIENTA'YY MIRA EL AIRE COMO PERDI-
DA DENTRO DE SI. EL AMBIENTE TOTAL ES LENTO Y BRUMOSO. UN
NINO COMIENZA A DIBUJAR EN EL SUELO.

CLARISA: jHola!

NINO: jHola!

CLARISA: ;Estasjugando al tejo®®

NINO: ST.

95 Cuando cerraron los ingenios, en 1966, mucha gente se fue de Tucuman, los trabajadores
perdieron sus ocupaciones: ya nada tenian que hacer alli. Partieron hacia la ciudad, llevan-
dose a sus familias y algunas pertenencias. Pueblos enteros quedaron abandonados. Se los
llamé “los caserios fantasmas”.

96 Tejo: juego infantil arcaico y universal. Se dibuja en el suelo una estructura de casillas.
Se tira la piedrita o alglin objeto similar a la primera casilla. Hay que saltar con un solo pie
pisando todas las casillas. Luego, recoger la piedra. Si el jugador pisa el casillero donde esta
la piedrita, pierde. El desafio del recorrido supone unitinerario que va desde la tierra hasta el
cielo. El nombre “tejo” proviene seguramente de la piedrita u objeto que se arroja. En Buenos
Aires se conoce este juego con el nombre de rayuela.
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CLARISA: jPrestame el palito! Te falta dibujar lo méas importante. Mira
(dibuja).

NINO: ;Qué es eso?

CLARISA: El cielo.

(El nino termina de dibujar el tejo y comienza a jugar. Clarisa lo mira dulce-
mente en otro sector. Efrain anda dando de comer a sus gallinas. Pasa cerca de
doina Mercedes que esta sentada)

DONA MERCEDES: iEh! jEfrafn, ;cémo le va?!

EFRAIN: jMire! Me parece que el pueblo se va acabando de a poco, pase
por donde pase, yuyos.

DONA MERCEDES: jLleno de yuyos!

EFRAIN: Yuyos brotando de las paredes y de los techos.

DONA MERCEDES: Ni que los regdramos!

EFRAIN: Mire esa casa, hasta en las piezas hay.

DONA MERCEDES: Esa era mi casa Efrain. ;Usted se acuerda? Para el
66, cuando cerraron el ingenio. Vinieron con un papel y nos dijeron:
Propiedad Privada del Ingenio. Y nos tuvimos que ir. Mi marido se fue
a buscar trabajo.

EFRAIN: ;Me va a decir que consigui6?

DONA MERCEDES: No, qué va a conseguir. Treinta afios pelando cafia.
;A usted le parece que le iban a dar trabajo en otra cosa? Se fue que-
dando sin habla, el viejo. Y asi despacito nomas, nos fuimos muriendo
de pura tristeza. Primero él, después yo.

(Doia Mercedes queda fija en su iltimo gesto. Efrain sigue con lo suyo).
CLARISA: jQué lindo jugés al tejo! Pero decime, ;no es hora de que va-
yas a la escuela, vos?

NINO: (sin dejar de jugar) Yo le ayudaba a mi papé a pelar en el surco. Fui
muy poco tiempo a la escuela.

CLARISA: ;Y atumama no leayudas en la casa?

NINO: Mi mama se fue con mi papé a tomar el tren.
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CLARISA: ;Y no te llevaron?

NINO: No, cuando cerraron el ingenio mi papa se quedd sin trabajo y
yo me enfermé. No habia plata para remedios. Entonces me mori...

(El nifio arroja la piedrita y se queda fijo. Clarisa levanta la piedrita y se va ca-
minando hacia el ‘cielo” Hacia ella va acercandose un hombre viejo, que anda
envielto en una nube de humo de su cigarro).

CLARISA: (reconociéndolo) Don Pedro... Usted es Don Pedro.

DON PEDRO: La Clarisa...

CLARISA: Don Pedro, jqué alegria me da verlo! (lo abraza)

DON PEDRO: ;Cuando has vuelto?

CLARISA: El 22 de agosto. Me gusta volver a Tucuman, y ver cémo anda
todo. Y aqui me tiene, parada en el cielo.

DON PEDRO: ;Y tus estudios?

CLARISA: Anda atrasado de noticias, usted.

DON PEDRO: Y... cosas de viejo.

CLARISA: Hace ya mucho tiempo que ya no estudio.

DON PEDRO: Ah, si. ;Y donde estuviste? (comienza a alejarse)

CLARISA: Lejos de aqui, en el sur, en un lugar que se llama Rawson.?’
Estabamos ahi con otros companeros presos. Un dia decidimos que te-
niamos que irnos. Algunos pudieron escapar. Pero a los que quedamos,
nos fusilaron (se queda fija).

97 En la madrugada del 22 de agosto de 1972, la dictadura del Tte. Gral. Alejandro Agustin
Lanusse consumo uno de sus crimenes mas horrendos: el fusilamiento de 19 combatientes
populares. Los guerrilleros estaban recluidos en el penal de Rawson, una de las carceles de
esa época atestada de presos politicos. Quienes el 15 de agosto ocupan el penal y organizan
la fuga, luego toman el aeropuerto de Trelew, poblacién cercana. Pero solamente 7 logran
el objetivo de la operaciéon: escapar a Chile—donde regia el gobierno socialista de la Unidad
Popular—para luego pasar a Cuba. Los otros 19 fueron obligados a rendirse. Les prometieron
que los llevarian nuevamente al penal, pero fueron trasladados a la base aeronaval “Almiran-
te Zar” El 22 de agosto a las 3.30 hs. de la mafiana, los masacraron. Casi inexplicablemente,
tres de ellos sobrevivieron para contar la verdad, para enfrentarle contra las cinco versiones
oficiales —todas distintas— que dio el gobierno. Entre los 16 asesinados estaba la tucumana
Clarisa Rosa La Place, de 24 afios.
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DON PEDRO: Qué cosa... (Se encuentra con Efrain, que sigue persiguiendo a
sus gallinas) Estd engordando sus gallinitas. Estan lindas para jugarlas
al truco.

EFRAIN: Ya me hizo acordar a las partidas en el boliche, con el Tomas
Guerreroy el JuanJosé.

DON PEDRO: El Juanjo... Usted siempre dijo que era su mejor amigo.
;Qué fue de élI?

EFRAIN: Preso. Anda medio loco.

DON PEDRO: ;Medio loco?

EFRAIN: La mujer tuvo un chico. El chango se le enfermé. La mujer tam-
bién. Se le juntd todo al pobre Juanjo. Y sin trabajo. Un dia lo encontré
chupando fuerte en el boliche. Y le dije: pero Juanjo, deja la botella 'y
volvete para la casa, con tu mujer y los changos. Me miré como mira-
ba por ese entonces, como desvariado. Y me dijo, gaucho de mierda,
quién sos vos para venir a decirme lo que tengo que hacer. Y ahi nomas
saco el cuchilloy me dio tres punaladas. Asi me maté (queda fijo).

DON PEDRO: Pucha que estuvo fuerte usted... (comienza a irse) Y yo. Yo
me fui para Buenos Aires. Mejor dicho, me llevaron los hijos. Qué traba-
jo iban a encontrar aqui, si toda la vida habiamos vivido del surco. Nos
fuimos a vivir a una villa. Cuando cobro el primer sueldo, el Luis com-
pré un televisory me dijo: “Viejo, aqui tiene para que se distraiga” Y si,
me distraje. Me pasaba el dia mirando. Por eso es que de vez en cuando
me doy una vuelta por el pueblo. Fijese, el otro dia una persona me dijo
gue la muerte es justa porque le toca tanto al rico como al pobre, pero
para que la muerte seajusta, la vida tiene que serjusta.

(Con estas tiltimas palabras don Pedro detiene su andar; queda integrado a la
quietud definitiva de todos. Comienza entonces la cancion).
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‘Cancién de la tierra’:
Por fin este tucumano
Consiguio lo que queria
Buscaba la tierra propia
La peled toda su vida

Lo mismo buscé su padre.

Lo mismo quiso su abuelo

Para el hombre que trabaja

No hay tierra hasta que se muera.

La tierra del cementerio
es la tinica madre tierra.
La tierra del cementerio
es la (nica madre tierra.

El fin del camino

TODO EL GRUPO DE ACTORES QUE HA INTERVENIDO EN LA REPRE-
SENTACION DEJA YA SUS TRAPOS Y DISFRACES. ABANDONA LOS
INSTRUMENTOS MUSICALES, DEJAN DE LADO TODO AQUELLO QUE
HAN UTILIZADO PARA REALIZAR LA FICCION Y LOS JUEGOS. LOS PA-
YASOS YA NO SON PAYASOS, EL JEFE DE PISTA OLVIDA SU CAPA, SU
SILBATO Y SU EXULTANCIA, EL DOCUMENTALISTA YA NO ES MAS UN
TEORICO CON ANTEOJOS, SON LOS ACTORES QUE HAN REPRESEN-
TADO LA OBRA EL FIN DEL CAMINO. AHORA SE ARMAN CON UNA
CANA CADA UNO. ESTAN FRENTE AL PUBLICO, DESPOJADOS, Y CO-
MIENZA EL FINAL DE LA OBRA, EL PRINCIPIO DE LA HISTORIA FREN-
TE AL PUBLICO. CADA UNO EMPUNA SU CANA CON DECISION, CON
SERENIDAD, CON SENCILLEZ: COMO HOMBRES, COMO ACTORES,
COMO TRABAJADORES. EMPIEZAN ENTONCES A CANTAR.
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TODOS:

Qué dulce la cana

Qué amargo es el surco
Pero hay que seguiry seguir

iDuro el destino!
Qué dulce la cana
Qué amargo es el surcoy seguir

Qué largo el camino
Qué duro el camino
El fin del caminoy seguir

412

(Las voces se callan bruscamente, comienza un ritmo lento y simple dado por

uno que golpea su caina contra el piso. Luego se agrega otro y otro, haciendo

el ritmo cada vez mas complejo y rico hasta lograr un ritmo tinico y total que

va creciendo. Cuando todas las caias suenan juntas sobre el fuerte redoble,

comienza el canto).

TODOS: Es duro el camino
Eslargo el camino
Pero es el camino a seguir.
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La leyenda del familiar

LAS DIVERSAS SECUENCIAS DE ESTA ESCENA ESTAN SEPARADAS
POR EL SONIDO DE UN GONG. OCURREN EN DISTINTOS LUGARES
Y EN UNA SUCESION CRONOLOGICA, ESTAS INSTANCIAS ESTAN DA-
DAS POR LA ENTRADA Y SALIDA DE PERSONAJES, MANTENIENDOSE
CONSTANTE EL PROTACONISTA DE LA HISTORIA: EUSEBIO PERALTA.
EN EL INGENIO UN HOMBRE TRABAJANDO. APARECE UN PEON.
PEON: ;Usted es el llueva?

EUSEBIO: Si. Eusebio Peralta, mucho gusto. Me han dado su puesto
aqui, en la bomba. ;Hace mucho que no la usan?

PEON I: (sombrio) Y, si, mucho. Desde que la dejé de usar el Ramén.
EUSEBIO: ;Y qué paso con él se fue para otro lado?

PEON I: No, lo que pasa es que se murio.

EUSEBIO: Ah, fallecié el hombre. ;Y como fue?

PEON I: (mirando para otro lado. No quiere hablar de eso) Y... esas cosas.
(Entra un hombre y se dirige al pedn. La habla con prepotencia).

COMISARIO: A ver, usted, deje de andar perdiendo el tiempo y vaya
para sus surcos.

(Entra otro pedn. Se encuentra con el comisario. Se saludan secamente).
PEON 2: Buenas comisario.

COMISARIO: Buenas.

(Cuando el comisario se va, el pedon habla con Eusebio).

PEON 2: Usted es el nuevo, ;no?

EUSEBIO: Si. Eusebio Peralta. Para servirlo.

PEON 2: Asi que tiene el puesto de Ramén Correa.

EUSEBIO: Si, la bomba. Estd un poco descuidada. Digame, ese Ramon,
era muy descuidado?

PEON 2: Qué va a ser descuidado el Ramén. Raman Correa era el més
trabajador de todos nosotros.
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EUSEBIO: ;Y cémo fue que murié?

PEON 2: (es evidente que preferia no contestar) Fue asi nomas, de golpe.
Pero no era descuidado. Era el mas trabajadory ademas sabia un mon-
tén de cosas... del patron. Nos juntdbamos todos los peones alla atras,
en la piecita y él nos hablaba a nosotros... (se detiene bruscamente) Bue-
no, me tengo que ir. Que siga bien. Hasta luego.

(Suena el gong. En el fogon, los dos peones conversan).

PEON 2: Est4 frfa la madrugada.

PEON 1: Ya van a estar los mates.

PEON 2: Sf, ya esta calentando el agua.

PEON 1: ;Lo vio al nuevo?

PEON 2: ;Eusebio? No, no lo he visto.

PEON 1: Anoche tenfa que trabajar en la bomba... y no ha vuelto.

(Se miran durante un rato, expectantes. De pronto advierten la presencia de un
tercero).

PEON 2: Ahf viene.

(Aparece Eusebio, lentamente).

EUSEBIO: Buenas.

(Los peones evitan mirarlo).

PEONES: Buenas.

EUSEBIO: Es callada aquf la gente, ;no?

PEON 2:Y.. de qué vamos a hablar.

EUSEBIO: Tampoco le gusta salir. A misi me gusta sal ir. De noche. Ano-
che estaba en la bomba. Cuando la apagué escuché ruidos. ;No lo es-
cucharon ustedes?

PEON 2: (confusamente) ;Ruidos? No.

EUSEBIO: Sin embargo, se escuchaban bien claritos.

PEON 1: En el campo siempre hay ruidos.

PEON 2: Claro.
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EUSEBIO: Pero no eran ruidos de campo. Eran gritos. Venian de la casa
de tapias altas, esa que tienen cerrada, la del patrén. Entonces me fui,
crucé el cafaveral y llegué hasta la tapia.

PEON 2: (esquivdndole la conversacion) Tengo que hacer.

PEON 1: Vamos, lo acompafio (salen rapidamente).

(Suena el gong en el rancho. La mujer de Eusebio Peralta estd en sus tareas).
EUSEBIO: Entonces llegué hasta la tapia y me puse a treparla. Dejé el
cuchillo sobre la tapia. Cuando trepé el cuchillo no estaba. Pensé que
se habia caido. Entonces salté para el otro lado para buscarlo...

MUJER: Mejor le preparo el mate, squiere? (se va)

(Suena el gong. Enlaiglesia, el cura disponiendo sus enseres).

EUSEBIO: Y estaba tanteando el suelo, padre, y alguien me agarré de
atras, por el cuello, cuando me agarraron, yo en ese momento encontré
el cuchillo y largué un golpe, logré clavarlo en alguna parte, entonces
salté y se escondid entre los arboles, hasta que se me perdié. Pero se
veian las manchas de sangrey se podian seguir.

CURA: (evasivo). Tengo que dar la misa. Vuelva el domingo.

(Sale. Suena el gong. En la comisaria).

EUSEBIO: Porque habia luna, comisario. Entonces segui los rastros de
sangre, y llegaban hasta la entrada del sétano. Bajé. Y ahi encontré el
cuerpo.

COMISARIOQ: (lleva una chaqueta que le cubre un brazo) ; Del que usted ha-
bia herido?

EUSEBIO: No. Era de otro hombre. Estaba atado con alambre. Un hom-
bre que habia sido torturado. Se me hace que es el Ramén Correa.
COMISARIO: ;El Ramén Correa? Imposible.

EUSEBIO: ;Por qué imposible? Si tenfa la ropa sucia de grasa, como la
mia, de un hombre que trabaja en la bomba.
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COMISARIO: (aparentemente impasible) No puede ser, el Ramén Correa
murié hace tiempoy fue enterrado. Aqui tengo la partida de defuncién
(leda un papel).

EUSEBIO: ;Quién lo firmé?

COMISARIO: Yo mismao.

EUSEBIO: ;Y por qué nadie quiere hablar de esa muerte?

COMISARIO: Para evitar murmuraciones. Murié de una forma bastan-
terara.

EUSEBIO: Tome (le devuelve el papel. Al hacerlo le golpea el brazo cubierto).
COMISARIQO: (con una reprimida contraccion de dolor) Posiblemente. Us-
ted yasabe lo que cuenta la gente en estos casos. Ramdn salié de noche
acruzarel canaveral.

EUSEBIO: ;Usted dice que se encontré con el Familiar?

COMISARIO: Yo nunca quise decirlo para no alarmar, pero el Ramon se
topd con el Familiar.

EUSEBIO: Asi que todavia aparece...

COMISARIO: Alo mejor también lo atacé a usted. El siempre elije a los
hombres bravos.

EUSEBIO: (lentamente, como mordiendo las palabras) Puede ser. Pero al Fa-
miliar yo lo herf, comisario. Perdia sangre (le tuerce el brazo con violencia.
Lo derriba de susilla). Y usted también esta herido. ;No serd que el Fami-
liar es usted?

(La imagen queda fija. Comienza la cancion. Sobre ella se va desarmando la
accion).

Chacarera del Familiar

Dicen que aparece siempre,
en la negra oscuridad.

Es como un perro que ataca.
Lo llaman el Familiar.
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Perro negro, dientes largos.
Te llaman el Familiar.
Sos hermano del infierno.

Perro negro, perro negro.
Te llaman el Familiar
Yo se que vos tenés nombre.

Sos el patron, sos el jefe,
comisarioy capataz.

417
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El calvario del cura Soldati®® (drama rural en dos actos)

PERSONAJES

ADMINISTRADOR: hombre cruel y despiadado con un abusivo sentido
de la autoridad.

JACINTO: pedn de alrededor de 30 anos. Agobiado por la desgracia,
PEero no sumiso.

ROMUALDA: esposa de Jacinto. Joven y bella. Pura en su inocencia.
FATIMA: 50 ANOS. Endurecida por las privaciones, es capaz de inespe-
rada ternura.

LAUCHA: 15 afos hijo de Fatima. El loquito del pueblo. Su picardia su-
ple su deficiencia mental.

FABIAN: joven, rebelde. Dispuesto a todo.

SOLDATI: sacerdote. Capaz de cualqguier sacrificio por amor a su pue-
blo. No tiene edad definida. El relampagueo de su mirada es el de los
profetas o de los revolucionarios.

PEONES

COMISARIO

RELATOR: con su sonrisa constantemente colgada de la cara y sus gestos am-
pulosos. Se dirige al distinguido ptiblico seguro de conquistar la atencién de los
presentes con su voz meliflua y su simpatia profesional.

98 En Simoca, una poblaciéon de Tucuman, se recuerda alin la historia del cura Soldati. Llegd
a la zona alrededor de 1911 y se acercé a los campesinos. Aprovechaba su prédica religiosa
para concientizar en ellos su condicién de oprimidos, la naturaleza de la desigualdad que
sufrian. Fundé entre ellos un incipiente y primitivo movimiento campesino, que organizé en
“las bandas de rotosos”, encargados de hacerjusticia. La historia que aqui se cuenta, rescata
algunos hechos que la memoria popular conserva como verdaderos: las oraciones trans-
formadas, adaptadas a la realidad del pueblo, que el cura ensefiaba y el juicio popular a un
administrador abusivoy cruel. En el cual la conciencia del rol social jugado por el acusado es
mas fuerte que la venganza contra sus atrocidades. Transformada en leyenda, la historia del
cura Soldati “regresa a los remolinos y galopa con la cabeza gacha porque alin hay injusticia
en este mundo”.
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(Va a comenzar la funcion).

RELATOR: jAtencién, atencién! Por fin ahora, en esta pistay como sin-
cero homenaje a las sefioras y sefioritas aqui presentes, la compafia
de artistas de este gran circo va a tener el honor de presentarles como
estreno exclusivo, la famosa obra intitulada “El fantasma de los cana-
verales” o “El calvario del curita Soldati”. El conocido cémico, el payaso
Merche haré el papel del malvado administrador, con la gracia que le
es conocida. El payaso Corcho serd el rebelde curita.. La maga Zordida
serd Romualda, la esposa del Jacinto y Tony Gonzélez, el rey del trape-
cio hara el papel deJacinto, el pedn. Todos los demés artistas del circo
haran papelesacorde consufisicoy personalidad, pero de gran drama-
tismoy emocién. Con ustedes, jjjlos artistas!!!

(Los artistas saludan al ptiblico y reciben los aplausos con aparatosa humildad.
A continuacion se retiran)

Primer acto

COMIENZA LA MUSICA. SE ACALLAN LOS APLAUSOS. BAJAN LAS
LUCES. EL CLIMA SE HACE PROPICIO PARA QUE EL JUEGO DE ESTA
TORMENTA DE PASIONES HUMANAS COMIENCE. CON LA SOLA IN-
TENCION DE AYUDAR A ESTE CLIMA EL RELATOR HA DESENROLLA-
DO CASI IMPERCEPTIBLEMENTE UN TELON PINTADO. REPRESENTA
UN CLIMA CALIDO (UN DIA DE VERANO). AL FONDO SE VEN LOS
RANCHOS DEL POBRERIO CALCINADOS AL SOL. ALGUN PERRO HUS-
MEANDO ENTRE LOS RESTOS, LAS SILUETAS BRUMOSAS DEL CANA-
VERAL, LAS NUBES.

Escena I

Administrador, chinita

RELATOR: Eraen los pagos de Simoca, alld porel1911. Enla finca de don
Robustiano Teran Posse...
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(Pasa una chinita).

ADMINISTRADOR: (palmedandole las nalgas. Lujurioso) Adids, mona.
CHINITA: (falsamente timida) jAy! jPatroncito! (se va)
ADMINISTRADOR: Ja... estas chinitas (endureciéndose) A ver, che, uste-
des. jTrdiganmelo al rotoso ese!

Escena ll:

ADMINISTRADOR. JACINTO, HOMBRES.

(Entran dos hombres. Arrojan a Jacinto a los pies del administrador y se van).
ADMINISTRADOR: ;Qué se te ofrece a vos? Habla rapido que no estoy
aqui para perder el tiempo escuchandolos a ustedes.

JACINTO: Nada senor. Es que le queria pedir permiso para no trabajar
hoy dia. Es que me corté con el machete, senor...

(Jacinto muestra su herida malamente vendada con unos trapos sucios).
ADMINISTRADOR: Asi que no querés ir a trabajar sno? (hace estallar su
latigo en el suelo, dejando entrever por primera vez su verdadera condicion).
;Te crees que no los conozco a ustedes? Son todos iguales, jvagos y
mentirosos! ;A veracé es donde te has herido? (le retuerce brutalmente el
brazo lastimado).

JACINTO: jAy, ay!

ADMINISTRADOR: Si no tenés nada, mujercita (re sadicamente). {No
tenés nada, gaucho hijo de perra! jNo querés trabajary que te paguen
igual, eso es lo que pasa! Poné la mano a ver (lo golpea con el latigo). Asi
vas a aprender a mentir, malparido.

Escena lll:

Mismos y Romualda.

ROMUALDA: (que pasa por alli y se detiene al escuchar los gritos del dolor
Sorprendida) jJacinto! (corre a atender a su marido) jJacinto! (se interpone
entre este y el administrador) Qué le estd haciendo usted a mi marido,
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sefor administrador! Déjelo, por Dios se lo pido. Si no ha hecho nada,
ino le pegue por favor!

ADMINISTRADOR: Brava la moza.. querendona con su hombre (se
acerca a Romualda). Pero yo también soy querendén (la manosea).
ROMUALDA: {No, no, déjeme..! (a su marido, desesperada) Jacinto..
Jacinto...

ADMINISTRADOR: fJa! Ja! jJa!

EscenalV:

Mismos, Fatima, Fabian, Laucha.

ADMINISTRADOR: (a Fatima, Fabian y Laucha que han entrado temerosa-
mente) A ver ustedes, ;qué estan haciendo ahi? Van a aprender quien
manda acé, gauchos rotosos. Yo sé quién es el que los solivianta a us-
tedes. Es ese cura, venido de la ciudad. Asi escarmientan de una buena
vezy se dedican atrabajarsin levantarlavoz. Al primero que se queje, le
vaair peor que a este gaucho revoltoso. Asi que vayan aprendiendo ;eh?
(Los campesinos han formado un grupo amedrentado por las risotadas y los de-
nuestos del administrador, en ese momento intempestiva y providencialmente
aparece el curita Soldati).

EscenaV:

Mismos y Soldati.

SOLDATI: ;Qué es lo que pasa aqui?

CAMPESINOS: (con murmullo esperanzado) jEl curita! jEl curita!
ADMINISTRADOR: (amilanado) Nada, padre cura.

SOLDATI: jHable, cobarde! Se aprovecha de ellos porque en esta finca
los tienen sudando sangre en el surco... y con eso les pagan. jCon lati-
gazos! (el administrador deja caer el latigo). Pero conmigo no va a poder,
seforadministrador.
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ROMUALDA: (se arrodilla a los pies de Soldati. Besa su mano refugiandose en
¢l) Padrecito, no nos abandone, jpor el amor de Dios!

SOLDATI: (a los peones, duramente) ;Y ustedes ahi, callados y aguantan-
do! Este hombre es fuerte porque ustedes son débiles. Qué lindo ;no?
Les estan quitando la tierra, los tratan como a perros sarnosos. Y uste-
des calladitos. Alzan los trapos y se van. jA dejar cruces por los cami-
nos! (los peones agachan la cabeza) ;Acaso no tienen rabia cuando se les
mueren los changos de hambre porque no tienen ni un pedazo de pan
ni un pedazo de cana para morder? ;Y para qué tienen esos machetes?
;Paraadornarse?

FABIAN: (lanzandose contra el administrador con el machete alto) jLo vamos
a hacer cagar!

SOLDATI: (interponiéndose) jUn momento! ;Qué van a hacer?

FABIAN: iLe vamos a hacer cagar por hijo de puta!

JACINTO: Hijo de puta, jalcahuete del patron!

LAUCHA: (inocente) E un mentiroso, e...

SOLDATI: (complacido) Esta bien. Lo vamos a castigar (el administrador
retrocede). Pero antes le vamos a decir unas cuantas cositas para que
escuche.

ROMUALDA: S, las verdades!

SOLDATI: El tiene que saber porqué lo castigamos (imperativo). iA ver
arrodillese ahi!

ADMINISTRADOR: Clemencia, clemencia! ;Yo soy bueno! jTengo
familia!

(Jacinto y Fabidan lo obligan arrodillarse).

JACINTO: jPor robamos en el peso!

FABIAN: ;Por pagamos con vales!

JACINTO: jPor violar a nuestras mujeres!

ROMUALDA: jPor golpear a nuestros hombres!

FATIMA: ;Por ser amigo del patron!
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LAUCHA: jNos roba la plata del pasaje, nos roba!

FATIMA: ;Por mentirnos que nos dara casa que nunca nos da!
JACINTO: jPor no dejamos protestar!

FABIAN: ;Por no dejarnos reunir!

JACINTO: jPor acusamos de los robos que él hace!

FABIAN: jReundmonos y decidamos el castigo!

(Se retinen. Discuten un momento. Luego...)

ROMUALDA: (radiante) Padrecito cura, todos los reunidos aqui presen-
tes hemos decidido de comun acuerdo que el administradores...
TODOS: (senaldndolo con la alegria de la justicia recobrada) ;Culpable!

(El administrador intenta escapar. Soldatilo impide).

ROMUALDA: ;Y como castigo, todas las mujeres y nifos aqui presentes
vamos a darle cada uno dos varillazos de mimbre en el culo! (gritos de
aprobacion de todos) Y después lo vamos a largar desnudo. jQue se pre-
sente asi en la casa del patron!

ADMINISTRADOR: jNo, no, piedad!

JACINTO: jVamos, Laucha!

FATIMA: ;Usted primero mvhijo!

(Laucha feliz le pega al administrador con un pedazo de cana).

TODOS: jUno... Dos...!

(Gran algarabia. Se van).

SEGUNDO ACTO

RELATOR: Y desde ese dia el cura Soldati anduvo por todos los rincones
de esta patria chica, reparando la injusticia castigando a los poderosos,
dando de comer a los rotosos y a los campesinos pobres de esta zona
de Simoca, los desposeidos de esta tierra nuestra, y un dia Soldati hizo
un altoenelcaminoy le hablé a sus rotosos.
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Escena I

Soldati, Romualda, Jacinto, Fabian, Fatima y Laucha.

(Soldati predicando. Los campesinos lo escuchan con devocion).

SOLDATI: El sefior les decfa a los pobres: Mas facil es que pase un ca-
mello por el ojo de una aguja que un rico por la puerta del cielo. ;Y por-
qué los ricos no entran? Porque lo pudren todo con su avariciay con su
querer mas plata y mds tierra. Y no te pagan nada por la cosecha ;no?
iY ellos si tienen todo! Y el administrador... el administrador es un sir-
viente del patrén... jy este estd tan podrido como él!

ROMUALDA: jPadrecito! jEse hombre es un canalla! Ahora lo hemos
hecho sonar... pero él va a querer volver a pisotearnos!

FABIAN: jNunca!

SOLDATI: jNo nos va a encontrar asi con las manos peladas! jTene-
mos los machetes, gue nos sirvan para defendemos! {Nos vamos a ir al
montey lo vamos a esperar al patrony a quién sea! Vamos a perder la
vida si es necesario.

ROMUALDA: (temerosa) Pero, padrecito, ;y quién va a cuidar por
nosotros?

JACINTO: (que se impone al inesperado temor de su mujer) Usted ya se me
estd callando, ;no? Acd van a quedar los changos y ustedes. Entre todos
terminan de cortar.

FATIMA: En parte tiene razén la Romualda. ;Quién nos va a querer
comprar? ;El administrador? jNo!

JACINTO: Si no la compran, la queman, y se vienen al monte con
Nosotros.

FATIMA: Como bestias hemos de andar, ;y qué comemos?
ROMUALDA: (sitbitamente iluminada) Fatima... comeremos lo que hai-
ga, lo que comamos todos, y si no... (con picardia) ya nos apropiaremos
de lo que nos pertenece... los chanchos... las gallinas...

FATIMA: {Ja! jEso me gusta!
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SOLDATI: jBien dicho, vamos entonces!

(Todo esta decidido. Sobrevienen las desgarradoras despedidas. Los adioses).
ROMUALDA: Jacinto (cae en sus brazos)

LAUCHA: Me voy, mama.

FATIMA: Hijo mfo..

(Con emocion sublime, Soldati bendice a los campesinos).

Escenall:

Dichos. Administrador. Comisario.

(Se escucha un galope de un caballo que se acerca, un relincho. Entra violenta-
mente el administrador sequido del comisario).

ADMINISTRADOR: jDetenga a ese hombre, comisario! jEsta solivian-
tando a esos rotosos!

CAMPESINOS: jEl administrador! jLa autoridad!

COMISARIO: jDése preso, Soldati!

(La gente de Soldati lo rodea y lo cubre. Defendiendo a su curita).
ADMINISTRADOR: iJa, ja, ja! jHe venido con la justicia! jUsted no pue-
de hacer nada, nisus hediondos tampoco! Aca tengo la orden del obis-
po de San Miguel (muestra un papel amarillento) que lo manda a llamar.
Lo van a mandar a las salinas...

FATIMA.: iAlas salinas, no!

ADMINISTRADOR: j..a qué se pudra ahi hasta que se lo coman los ca-
ranchos! Aqui... jaqui se acabd la revolucion! jJa! jJa! jJa!

JACINTO: (se lanza contra el comisario con el machete en alto) ;Al curita no
lo van a tocar! (Suena un estampido. Jacinto cae).

COMISARIQ: jAtras, nadie se mueval

ROMUALDA: jJacinto! (corre hacia su marido y alcanza a sostenerlo mien-
tras va cayendo muerto. Mira sus manos en sangre y luego a su pequeio hijo)
iHuérfano! (advierte a sus espaldas la presencia muda y horrorizada de sus
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compaieros) jCobardes...! jGallinas...! ;Se lo Ilevan al curita y nos estan
matando! (cae deslomada llorando, sobre el cuerpo de Jacinto)

FABIAN: Nosotros nos vamos al monte, como dijimos!

SOLDATI: (forcejea con sus captores. Se suelta) Recuerden lo que siempre
les he dicho... “mas facil es que pase un cabello por el ojo de una aguja
gue un rico por la puerta del cielo’..

(Fatima besa el poncho de Soldati).

LAUCHA: jSuelte, mama!

SOLDATI: Recemos... (avanza sereno en la fortaleza que le da la lucha) Creo
en Dios Todopoderoso.

CAMPESINOS: (transidos de dolor y esperanza y con la conciencia de que vi-
ven un momento supremo) Creador del cieloy de la tierra, y en Jesucristo
su Unico hijo, que padecio..

SOLDATI: (desgarrado pero inquebrantable) .. Como nosotros, jhijo de
esta tierra nuestra! jFue azotado, humilladoy torturado! Murié a golpe
de machete, bajé de la cruz..

CAMPESINOS: Bajé de la cruz y al tercer dia (seniala al administrador que
retrocede como fulminado)... se encontrd con los mercaderes jy los casti-
g6! Creo en mi tierra, misurcoy mi machete...

CAMPESINOS: Creo en mi trabajo, en mividay en mis hijos...
SOLDATI: Creo en la justicia, jquiero nuestro pan! jCreo en la vida del
hombre! (como iluminado mas alla de la vida y de la muerte) Hagase nues-
travoluntad... y la de nuestro Senor.

CAMPESINOS: (sobrecogidos) Amén.

(El administrador y el comisario se llevan a Soldati).

COMISARIO: Vamos Soldati. jTerminemos esta fantochada!

FABIAN: (repentinamente) jVamos al monte!

FATIMA: jFuerza, m’hijo!

(Queda fijo el cuadro final de la tragedia: a un costado Romualda llora sobre
el cadaver de Jacinto. En otro rincon, la autoridad llevando a Soldati. Mas alla,
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Fatima dando animos a los hombres que parten a la lucha. Detras, yéndose, los
peones).

RELATOR: Fue en los pagos de Simoca, alla porel1911... Cuentan gentes
que en las noches de viento como ésta, en los remolinos anda golpean-
do el curitajusticiero.. que aprovecha los remolinos de viento para vol-
very volver a irse.. y galopa con la cabeza gacha, jporque todavia hay
injusticia sobre el mundo! Con ustedes ;... los artistas!

(Los artistas se disponen por orden de importancia reciben los aplausos. Salu-
dan. Salen).

1. MUsica popular del norte argentino. La gente del pueblo las can-
ta en un tono muy agudo. acompanandose con percusién, aunque a
veces describe situaciones alegres. Su tonalidad es la de un lamento,
profundamente dolido. Proviene seguramente de formas musicales
indigenas.

2. Forma musical del norte argentino, de ritmo violento y misterioso
que remite a los carnavales. Fiesta antigua sagrada.
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Grupo LA CHISPA

El teatro popular necesita un minimo de condiciones
para que se pueda concretar, especialmente
visuales y acusticas (Boal, 2014: 67).

Los imperialistas intentan hacernos creer que nuestro
desarrollo deberd inevitablemente seguir las huellas del

suyo Yy nos presentan su presente como meta deseable

como si fuera este un paraiso. (...) De la misma forma los
colonizadores culturales intentan estimularnos a seguir sus
ejemplos y ampliamente divulgan sus conquistas estéticas: el
caos anarquista del PARADISE NOW, del Living Theatre, o la
busqueda de la “esencia” a través del grotowskiano ascetismo
del “actor sacerdote”, actor sagrado, y eso para hablar apenas
del mejor que por alla existe, sin mencionar Broadway y Off
Broadway, Champs Elyssesy le hors-Champs, Piccadilly Circus

y otras intoxicaciones. Seguramente esos no son los caminos
del desarrollo de nuestro teatro, ni responde a las necesidades
estéticas y sociales de nuestros pueblos. Por eso, nosotros artistas
de América Latina tenemos que decir ABAJO LA ESTETICA

DEL ABSURDO, DE LA CRUELDAD, etcétera, abajo siempre
abajo. Tenemos que crear la estética del camién, del hombre,

la estética de la lucha. Abajo el Arte aristocratico del Artista
Elegido, porque ahora descubrimos que todo hombre es artista:
iArriba el pueblo artista! (Boal, 2014: 153-154, escrito de 1973).
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Mao, una chispa en el teatro de la Cérdoba de los 70:
La huelga en el salar”

Adriana Musitano

La Chispa, grupo de izquierda—ligado a Vanguardia Comunista—traba-
jo en la militancia desde la Tendencia Universitaria TUPAC, y en el tea-
tro adhirid a la teoriay praxis marxista, insistiendo en las contradiccio-
nes que debian resolverse seglin el materialismo dialéctico, uniendo la
observacion de los conflictos a la investigacion y, mas especificamen-
te, seglin los postulados del pensamiento maoista, de donde toma su
nombre e ideario, seglin lo que expresa Mao:

El proverbio, “Una sola chispa puede incendiar la pradera’ es una des-
cripcién apropiada de cdmo se desarrollard la situacion actual. Basta
echar una mirada a las huelgas obreras, las insurrecciones campesi-
nas, los motines de soldados y las huelgas estudiantiles, que estan de-
sarrollandose en muchos lugares, para darse cuenta de que esa “sola
chispa’, sin duda alguna, no tardard en “incendiar la pradera” (carta de
Mao, 5/01/1930, en Mao, 1968:130).

El grupo La Chispa, parte del politizado teatro universitario, emerge
en la Cérdoba de los 70 con una fuerte apuesta a la transformacién de
la vida a través del arte, proponiendo un teatro colectivo y popular. Y
por ello que aqui tomamos a Huelga en el salar de La Chispa, en el cen-
tenario de la revolucién de Octubre de 1917, porque esta obra se halla
en relaciéon con lo que esa revolucién significé para miles de jovenes

99 Este trabajo se aparta de la época de realizacion del resto de los capitulos, fuera del tiem-
po de la investigacidon de “Teatro, Politica y Universidad, Cérdoba, 1965-1975”, ya que recién
dimos con el texto a fines de 2016, por eso nos dedicamos al analisis en las IX Jornadas Na-
cionalesy IV ]Jornadas Latinoamericanas de Investigacion y Critica Teatral, de AINCRIT, en la
Mesa “Teatro e Izquierda”. Buenos Aires, mayo de 2017.
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universitarios que amaban el teatro. La accién de la izquierda con la
revolucién cubana habia expandido los horizontes culturales y poli-
ticos en Latinoamérica y fue de gran incidencia en el pensamiento y
trabajo teatral de dicho grupo. Sus integrantes usaron del teatro como
instrumento de transformacién, acompafaron los conflictos obreros
con acciones teatrales en huelgas y manifestaciones de los sindicatos
de Cordoba. La Chispa se instala desde 1971 en la actividad teatral cor-
dobesa, con neta praxis de izquierda y al grupo se lo sita dentro del
nuevo teatro cordobés de los afos 70. La prensa de Cérdoba—tal como
ha expuesto aqui Mariela Heredia— muestra que este nuevo teatro cor-
dobés se caracteriza por ser un teatro de grupo, de fuerte compromiso
con la realidad, con innovaciones, experimentalismo, y uso del humor.
Mencionamos en ese sentido algunas de las tacticas de La Chispa, Galia
Kohan (1996:125-126) consigna que:

La metodologia de creacién colectiva apuntaba a que cualquiera del
grupo estuviera en condiciones de ejercer el rol de coordinador. No
existian jerarquias entre trabajo técnico y trabajo intelectual, todos se
capacitaban para todo.

Su metodologia de investigacion y creacion colectiva generd una
importante produccion, desarrollada desde 1971 hasta 1976, con siete
obras teatrales,y luego en México, en el exilio, solo una parte del grupo,
genera cuatro obras més.’*°

100 Destacamos algunas de las obras que La Chispa estrenara en Cérdoba, tales La Chacha, en
1971, de humor parédico, centrada en los acontecimientos de 1971, el Gran Acuerdo Nacional,
y en la figura de Patoruzd, vinculada a la obra de Augusto Boal El Gran Acuerdo Internacional
del Tio Patilludo. Luego, de 1973, Huelga en el salar; jFeliz Brasil, para todos!, de 1974, en relacion
con las propuestas de Brecht, Boal y la realidad del pais vecino; El perchero, también de 1974,
humor parédico y absurdo; Vecinos y amigos, de Alberto Adellach, 1975. También en Cérdoba
el grupo puso en escena varias obras para nifios, entre ellas El Petirilio de Laura Devetach,
1975 (para mas datos, véase en este libro la sintesis sobre las obras, ademas datos y fotos en
el blogde TPU; y en Fobbio, Patrignoni, 2010, sobre las obras para nifios).
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La Chispa como dijimos desde sunombre—surgido de la frase que Mao
reelabora de un proverbio chino—se presenta en su capacidad de en-
tusiasmar, para provocar esa ignicion necesaria a toda transformacion.
Sus integrantes investigan, debaten, documentan el conflicto, piensan
al teatro como accién e intervencién en la vida, y estos universitarios —
preparados para la tarea politico-estética— buscan resolver en su prac-
tica social las contradicciones entre trabajadores e intelectuales. Ac-
tlan de manera autogestiva, horizontal, todos hacen todo, recusan las
jerarquias, por eso podemos decir que sus creaciones colectivas surgen
de la necesidad, y las piensan como respuestas a las conflictividades
que observan. La Chispa mira hacia lo latinoamericano, en oposicion
al imperialismoy no solo a través de las temdticas que sus integrantes
eligen tratar, sino tras un teatro populary testimonial, al modo de lo
gue plantea Boal (2014) en sus reflexiones sobre el teatro en Brasil, Co-
lombia y Argentina. Opta La Chispa por una forma colectiva de narrar
y actuar, y los actores/autores/técnicos presentan en Huelga en el salar
una realidad concreta de violencia histérica, respectivamente del siglo

XIXydel XX, en Iquique, Chile,y en La Pampa, Argentina.

Textos, puestas, debates...

..unacontecimiento teatral excepcional no tiene por
gué encontrar necesariamente su sustento en ideas

0 en un gran texto previo. El teatro se valida, en tanto
teatro, no como literatura sino como acontecimiento de
experiencia escénica convivial (Dubatti, 2014:144).

Huelga en el salar estd producida en la Cérdoba docta en su tensién con
la combativa, en la lucha de la ciudad obrera y universitaria contra la
tradicion conservadora. Y desde ese contexto es una de las primeras
creaciones colectivas de Cérdoba, puesta en escena cuarenta y cuatro
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anos atras, permite comprobar cémo se relacionan los universitarios
entre si'y con otros, como aspiran a ser parte de esa identidad latinoa-
mericana —que se estaba construyendo desde los ahos sesenta y que
se hizo més fuerte en los 70, con frentes culturales como el de Canto
Popular—y cémo crean en los afios de la democracia entre 1973 y 1974.
1973 se presenta hoy como un ano complicado a nivel latinoamerica-
no, aunque muy productivo en Argentina por la vida en democracia.
Recordemos que en setiembre de ese ano se produce el golpe a la de-
mocracia chilena, la caida de Allende y el inicio de la Dictadura de Pi-
nochet, y en Brasil, en octubre, se reprime en Araguaia la revuelta de
los jévenes revolucionarios de San Pablo. Por otra parte, en Argentina la
democracia se estaba ejerciendo de modo complicado, entre Cimpora
y Perdn, luego de muchos anos de dictadura.

Tal vez por todo ello Huelga en el salar fue accién escénica nacida
de la necesidad de transformacién, en la linea del incipiente teatro
documental, y constituyd un antecedente relevante de las creaciones
de grupo y formas teatrales de investigacién sobre la realidad vy
conflictos de los trabajadores rurales, en este caso salineros. Son dos
los textos que nos han llegado de Huelga en el salar, mecanografiados,™
en dos versiones, las que junto a los recortes de diarios con las criticas
y cronicas de las puestas, mas algunas pocas fotos, entrevistas a
miembros del grupo, escritos de otros colegas investigadores, han sido
piezas valiosas para armar ese rompecabezas que trae fragmentos de
aquel teatro, ausente, en tanto convivio fugaz (De Marinis,1997; Dubatti,
2013; Musitano, 2016).

101 Enelafio 2016 una alumna nos facilité estos textos mecanografiados de Huelga enel salar.
Uno, de finesde 1972y con otro de 1973. La obra es también conocida como Huelga en las sali-
nas, o Salinas en huelga, segn las distintas versiones y puestas que se realizaron, acordes a las
necesidades del grupo, y las opiniones de los espectadores, dadas en los debates posteriores
alas puestas.
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El conocimiento sobre la obra se enriquece con lo vital, con los datos
y emociones que aporta la memoria de quienes estaban en el grupo. Es
posible con ese conjunto recuperar algo de ese teatro ausente, ya que los
distintos documentos nos dicen de diversos momentos y situaciones,
las entrevistas traen lo vital de la experiencia teatral, recuerdos del
convivio que generara aquella obra, y ello reverbera en las palabras de
Galia Kohany Artemia Barrionuevo —dos actrices de La Chispa—que en
tiempos y puestas distintas participaron de la obra.™?

La creacion colectiva Huelga en el salar deciamos se genera con la
observacién de larealidad, desde la dialéctica, haciendo practica social
de las contradicciones, en el cruce con el arte. Es decir, la creacion va
desde la observacién de las problematicas latinoamericanas —la de
los salineros— hasta la mirada critica sobre el teatro de autor, porque
no trataba cuestiones relevantes ni acuciantes, y era elemental
responder con un teatro popular, desde la investigacion y bldsqueda
de nuevos instrumentos de trabajo. Queda claro por declaraciones
de los miembros del grupo que fueron un primer estimulo la poesiay
musica chilena, porque habian tratado conflictos que testimoniaban
situaciones injustas. Asi, la Cantata de Santa Maria de lquique resulta ser
una motivaciéon primera para Huelga en el salar (la Cantata es creacién
poética de Luis Advis acerca de la huelga de los salineros en Chile, a
principios del siglo XIX, presentada y difundida por los musicos de
Quilapayln, en 1970). La relacién entre arte e izquierda se intensifica
por la fuerza y obstinacién para la accién teatral por parte de la
profesora de teatro, actriz, cantante y directora Maria Escudero. Lo que
ella dice en la cita siguiente nos centra en una cuestion relevante para
el pensamiento marxista, en la vida y accién concretas:

102 Véase las entrevistas de ambas, realizadas en 1996 y 2000, y publicadas en 2017, en Mu-
sitano, Adriana y Laura Fobbio: Protagonistas del nuevo teatro cordobés. Entrevistas, en E-Books
de FFyH. UNC, en https://ffyh.uncedu.ar/editorial/e-books/
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Y a partir del 69 [se refiere a mayo de 1969y al acontecimiento Cordo-
bazo], diferidamente, enfrentamos la creacion colectiva con todas sus
contradicciones, con la problematica que ignordbamos... Y ahi estd un
gran terremoto que nos deja a todos sin esqueleto (Escudero, 1978: 45-
46. El destacado es nuestro).

Este decir de Maria que muestra el poder del acontecimiento po-
pular Cordobazo nos Ileva a otro punto interesante, que es ella quien
estimula después al Libre Teatro Libre (LTL) y a La Chispa a tratar el tema
de las huelgas en creaciones colectivas, en las lineas del teatro docu-
mental. Hacemos un corte temporal, es en 1970, inmediatamente al
Cordobazo cuando el grupo LTL genera El asesinato de X y, mds tarde en
1972, sabemos que es Escudero quien motiva a La Chispa para que sus
integrantes hagan una obra vinculada a la “Cantata de Iquique’; y es
también en 1973, cuando reaparecié el tema de la huelgay los conflic-
tos del trabajo para la accion y el teatro documental. Como vimos en
este libro en capitulos sobre el Libre Teatro Libre, tras un largo trabajo de
campo en Tucuman, se logré la puesta en escena de El fin del camino, en
1974 (LTL, véase ademds Musitano, Zaga, 2000: 111-121). Esta creacion
colectiva tematizo ese nlcleo conflictivo del trabajo, teatralizando las
luchas entre explotados y explotadores, por ello al tratar las huelgas
las obras de teatro documental se sensibilizaron con la Cérdoba
combativa, mostrando el vinculo de artistas, intelectuales, obreros y
sindicalistas clasistas, organizadosentornoalideresdeizquierda como
Agustin Tosco. Estas creaciones se hallan en relacién con el activismo
politico de los grupos de teatro de izquierda ligados a la UNC, con
practicas escénicas en las que los jévenes artistas junto con docentes,
y estudiantes, se sumaban a las marchas —en apoyo a las huelgas—e
iban desde las fabricas al centro de la ciudad de Cérdoba, haciendo
pequenos actos, sketches, juegos teatrales, con los que estimulaban a
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los obreros, movilizando a quienes miraban, los sumaban a la protesta.
Galia Kohan expresa la modalidad de trabajo de La Chispa:

El principio de este proceso fue de investigary de irnos acercando mds
hacia lo teatral; al principio nos interesaba mds directamente la cues-
tién politica de lo que se decia, siempre eso era lo principal. Tener muy
en claro cual era la contradiccion principal, cual era el conflictoy cémo
demostrar eso, y de una forma méas diddctica, digamos, para que le
quede claro a la gente lo que nosotros pretendiamos (Kohan, 2000;
véase 2017).

Teatro diddctico, con personajes cercanos a la gente: pareciera que
estos dos elementos acercados impugnaban el ideario de Brecht. Vea-
mos como funcionaban, si bien habia distanciamiento histérico en la
primera parte, la cercanfa primé en la segunda, especialmente frente
a los espectadores obreros, en los sindicatos de Cérdoba, y luego con
trabajadores rurales y salineros, en las provincias del sur argentino.
Dice Calia:

“Huelga en las salinas” al principio era una obra terrible, jtragica!, los

mismos obreros decian que tenia que ser algo mas divertido, que tu-

viera humor y vestuario, porque nosotros trabajdbamos con camisa
caqui en la primera versién. Nos habiamos hecho los harapos de los
salineros con bolsas de harina. Era muy rudimentario. El piblico te iba
marcando que queria ver algo mas teatral. Entonces se reestructurd
(Kohan,1996:124).

El trabajo escénico de estos universitarios buscé ser “practica revo-
lucionaria y funcién activa del conocimiento’, segln las tesis de Mao
(1975: 26), y desde la primera versiéon de la obra estdn presentes las
causas econdmicas y politicas, la dependencia, y el andlisis de las con-
tradicciones en las relaciones entre explotadores y explotados, las que
teatralizadas promovian el debate. Trabajé La Chispa escénicamente
la contradiccion principal para que se produjera el movimiento hacia
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una “practica transformadora del mundo’(Mao, 1975: 35). Promovieron
el encuentro entre lo subjetivo y lo objetivo, por lo que fue importan-
tisimo dialogar con los espectadores. Es decir, asumio el grupo aque-
lla maxima que instaba a que la contradiccion necesitaba ser practica
social (Mao, 1975: 7). Entonces, la relacion entre teatro e izquierda se
hizo més evidente, las crénicas periodisticas mencionaron esos deba-
tes, refieriendo la respuesta activa del publico, como algo mds que un
tema o ideologia. En coherencia con esa necesidad de atender al movi-
mientoy practica social, pasados unos meses del estreno, en agosto del
1973, el grupo cuando regresa a Cérdoba después de presentar la obra
en La Pampa, reconstruye teatralmente lo que se habia ya puesto en
escena, en los primeros seis meses de 1973. Tocados en la experiencia
teatral con otros, presionados por la realidad observada directamente,
por la palabra de los salineros, por sus criticas y las de la prensa, modi-
fican el relato/los relatos de la/s huelga/s y acercan alin mas Iquique y
La Pampa.

Huelgaenelsalardevieneafinesde1973 en Huelgaenlassalinasy sibien
trata de esas dos huelgas de salineros —una reprimida con brutalidad,
la otra larga, y con mucho desgaste— lo hizo de forma atractiva, con
mas ritmo, personajes y parlamentos que se enfrentaban, dejando
muy en claro cudles eran las dos partes del conflicto. Varios son los
momentos escénicos divertidos, que se dicen con lenguaje sencillo en
boca de salineros, o de la maestra y alumnos, con los que se mostraba
el contraste y equivoco del decir de quienes someten. En los salineros

103 El Diccionario Soviético de Filosofia (1965: 84) consigna que “Contradiccion, [es la] Categoria
que expresa en dialéctica la fuente interna de todo movimiento, la raiz de la vitalidad, el
principio del desarrollo. Es precisamente el reconocimiento de la contradiccién en las cosas
y en los fenémenos del mundo objetivo lo que distingue la dialéctica de la metafisica. «..La
dialéctica es el estudio de la contradiccién en la esencia misma de los objetos...» (V. |. Lenin,
t. XXXVIII, pag. 249).
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aparecenlosdecires populares, losjuegosde palabras,y bromas,enesas
situaciones el uso de la musica de la Cantata cred climas de solidaridad.

De esta manera, la huelga y las contradicciones en las interacciones
de explotadores y explotados, de las dos realidades latinoamerica-
nas, muestra en la primera parte de la obra la chilena seglin destaca
la prensa de la época, y la argentina, de La Pampa en la segunda parte,
son escenificadas a través de técnicas del teatro popular, con escenas
cortas, de ritmo veloz, y parlamentos directos. En el texto no se observa
de manera explicita la divisién en estas dos partes. Si las veinte esce-
nas toman primero la huelga de los salineros chilenosy la represién en
lquique, mientras que desde la escena trece (denominada “a la noche”)
remite no solo a los salineros argentinos, sino a todos los que tuvieran
conculcados sus derechos. Esta escena amplia los enfrentamientos a
otros conflictos:

MUJER 1.— Nosotros sabemos muy bien quiénes son nuestros
asesinos...

HOMBRE 2.— Sabemos donde estan...

MUJER 3.— Nos mataron en Iquique,

Y son los mismos que nos asesinaron en la Semana Tragica.

MUJER 4 —En |a Patagonia...

HOMBRE 2.— En los basurales de Le6n Suarez

MU]JER 6. —En Trelew...

HOMBRE 7—En Ezeiza...

(en letra manuscrita) HOMBRE 4 — En el estadio nacional de Santiago
de Chile

MUJER 1.— Pero no estamos muertos

Renaceremos en cada lucha

En cada barricada

En cada huelga

MUJER 3.—Como en La Pampa argentina

Octubre de1971.120 dfas...
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Fue la huelga mas larga de nuestra historia...

Elenfrentamiento entre partes es innegable, y desde la primera esce-
na.Porunlado, se presentan para el andlisis de las causas de la explota-
cion, sean la necesidad de sal en Inglaterra, el problema de sus escasas
cosechasy la connivencia de los entregadores chilenos de esa riqueza.
Alli se pusieron en escena el Brujo, Juglar, Rey, Reina, Cipayo, Sefores,
Seforas, Pulpero, Matén. Luego, a ese grupo de quienes someten a los
salineros chilenos se les agrega para situar la huelga pampeana el Ad-
ministrador, el Gobernador de La Pampa, el representante de la CCT, y
el de la empresa salinera CIBAS.A.

En los didlogos se van mostrando los intereses, cémo esos “ellos”
usan, abusan, de su poder, cdmo acuerdan y sobornan, corrompen,
para conseguir sus objetivos ya sea para extraer la sal o quedarse con
las ganancias. Nada queda para los trabajadores, todo es trabajo mal
pago, falta de vivienda, y nada de derechos. La lucha de esa parte nada
favorecida la presentan los Salineros, Mujeres, el Coro, Pueblo, Obre-
ros, Maestra, y Alumnos. Es decir, alli, estan representados a quienes se
dirige la obra, a quienes se interpela con la accion teatral, con quienes
luego en el debate se buscd dialogar en una especie de teatro-foro.

El ordenamiento no lineal del conflicto, con un relato escénico de
momentos cortos entrelazados, tomé distintos tiempos y diferentes
personajes y con su enlace y encastres se buscé captar la atenciéon y
aperturasobre la problematica concerniente a todas las realidades que
sufrian las mismas condiciones de sojuzgamiento, fueran las del salar
deUyunien Bolivia,delossalaresdel Peri,comoMaras,oladecualquier
otra forma de enfrentamiento y explotacién en Latinoamérica, porque
tanto grupo como espectadores entendieron que:

. el teatro es accion politica cuando trabaja con los conflictos, si
muestra lo irresuelto, y como expresa De Certau (1996: 43) cuando se
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Imagen 33. Huelga en el salar, escena de los reyes, 1973. (Foto cedida por Galia Kohan).
Ensayo en sala del viejo Tiro, Ciudad Universitaria, de Horacio Acosta, Galia Kohan,
Hugo (Gato) Gonzélez, Juan José (Toto) Lépez, Susana Rivero, con supervision de Mery Blunno.

Varios documentos de la prensa dan cuenta de las innovaciones del
grupo, de cémo esta obra atrafa a losjévenes espectadores, el siguiente
es un comentario critico del Diario La Arena, de La Pampa:

La presentaciény la intencion del elenco es meritoria, sobre todo en la
blsqueda de trasmitir al pueblo, expresiones con contenido, dirigidos
allevarlaidea de la lucha de la clase popular, como tnica y excluyente
forma de impedir el avasallamiento por los sectores dominantes. (...)
Y también corresponde acreditarle el acierto de anudar la tragedia de
Iquique con su barbara represién militar que sacrificé a mas de tres
mil trabajadores chilenos huelguistas, con la heroica y estoica lucha
de los salineros pampeanos, aungue ambos sucesos estén separados
por casi sesenta afios y mas de un millar de kilémetros. Como se dijo
en el debate posterior a la representacion, es altamente positivo que
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un elenco de jévenes cordobeses, que tienen en la historia reciente de
su provincia tantas jornadas de lucha popular, hayan elegido un tema
pampeano, sefialando de alguna forma un camino a artistas de ésta
para trasmitir al pueblo retazos de sus vivencias y sus urgencias (La
Arena, 9/07/73).

En la segunda etapa —cuando ya estaban méas afianzados y habian
reestructurado la obra—entre los comentarios de prensa es cuando el
grupo cuestiona netamente las convenciones teatrales, deja atras el
individualismo, la publicidad, la competencia, y experimenta con nue-
vas formas escénicas. La Chispa en 1974 tratara temas como los de la
represion de Araguaia, que se diera en Brasil, contra sesenta guerrille-
ros, muchos de ellos estudiantes universitarios y miembros del Partido
Comunista de Brasil, a los que las fuerzas represivas de la Dictadura
persiguen en octubre de 1973, en la selva amazédnica, y ocasionan un
cruel genocidio, pues secuestran, torturan, desaparecen, y matan a
esos jovenes de la clase media paulista. En consonancia con esos jo-
venes guerrilleros, aunados en la linea de la lucha armada segtn las
tesis maoistas, La Chispa se centrd en sus objetivos politicos a la par
que modificd sus usos teatrales, incluyendo mas humor, torné los
vestuarios mas atractivos y dejé que a las puestas las coordinaran otros
actores y directores, mas cerca de lo teatral, tal Paco Giménez y que
se sumaran musicos como los del Grupo Nacimiento. (Véase Mariano
Marucco, pues mas adelante profundiza enel estudio de este grupo). La
siguiente cita permite apreciar en el texto de Huelga en el salar cémo se
tratd el tema de la explotacion de CIBAS.A. su lenguaje claro, el ritmoy
cual es la contradiccién que revela la injusticiay el punto desde donde
mirar el problema irresoluto:

ALUMNO 1.— Sefnorita, me olvidé el cuaderno en mi casa...
MAESTRA — Usted se olvidé el cuaderno, ;quién le presta una hoja?
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Bueno, a ver, ;cémo se llama la fabrica mas importante de nuestro
pais? [notas manuscritas, no se entienden]

ALUMNO 2. —Celusal, sefiorita

MAESTRA.— Pero no...

ALUMNO 1.— Dos Anclas.

MAESTRA — No, tampoco... Dos Anclas es la sal que produce... yo pre-
gunto el nombre de la fabrica.

ALUMNA 2 —CIBA S.A,, senorita

MAESTRA — Muy bien, eso es CIBAS.A.

ALUMNA 3.— Mi papd trabaja ahi, sefiorita.

MAESTRA — Jorge, podrias decirme ;desde cudndo estd CIBA SA. en
nuestro pais?

ALUMNO 3.— Desde mil nueve... 46

MAESTRA. — ;Cémo mil nueve? Mil novecientos cuarenta y seis; a ver,
repita

ALUMNO 3.—;Cémo mil nueve? Mil novecientos cuarenta y seis; a ver,
repita

MAESTRA — Bueno, basta Jorge, no se haga el gracioso.

MAESTRA — Entonces, jcuantos afos hace que estd CIBA SA.. en
nuestro pais? A ver, Antonio.

ALUMNO 2.— 25, senorita?

MAESTRA —;Coémo 25?2 A ver, Arty...

ALUMNA 2.—27, senorita

MAESTRA — Muy bien

ALUMNA 3.— ;27 afosy todavia hay sal sefiorita?

MAESTRA — Si, todavia. ;Quién le puede explicar a Gracielita por qué
hay sal todavia?

ALUMNA 2. — Porque la salina es una laguna y la sal fluye constante-
mente [hay anotaciones manuscritas, que no se comprenden].
MAESTRA — Muy bien, ya que hablamos de esto, ;saben ustedes con
qué se cosecha la sal?

ALUMNO 2.—Con palasy baldes.

MAESTRA — No, eso era cuando no fabricdbamos maquinas.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 442

ALUMNA 3.—Y ahora, ;/fabricamos maquinas, sefiorita?
MAESTRA — No, nosotros no, pero hay paises que las fabrican y nos
ayudan.

ALUMNO 1.—;Nos regalan las maquinas?

ALUMNA 2 —No, nos prestan las maquinas.

MAESTRA — No, no nos regalan ni nos prestan las maquinas; nos las
venden.

ALUMNA 3.— Pero son muy caras, senorita...

MAESTRA —Si, son caras.

ALUMNA 3.—Y entonces ;cémo hacemos?

MAESTRA — Bueno, ellos nos prestan dinero y con ese dinero noso-
tros les compramos las maquinas.

ALUMNO 3— ;Asi que ellos tienen la plata, las maquinas y nosotros
nada?

MAESTRA — Si, pero si nosotros trabajamos mucho y estudiamos
mucho, algin dia vamos a tener nuestras maquinas también. Bueno,
ahora vamos a analizar esta oracion. Copien... “CIBA.S.A. produce sal
en beneficio de nuestro pais..” ;Cual es el sujeto, Jorge? (‘Escena de la
escuela’)

El texto daba pautas para la escena, senalando los cambios de es-
pacios, tiempos, y personajes, logrando un agradable dinamismo —en
apoyo a la ruptura de una fabula convencional—y a ello se sumaba el
acercamiento de los actores al publico, porgue se mostraban como
interpretantes y por momentos con sus propios nombres se presenta-
ban en escena, eran gente de teatro ante su publico, en la cita anterior
estan Jorge, Arty, Graciela, nombrados por la maestra. En la nota de
La Voz del Interior (LV) del 29/12/73, cuando el critico hace el resumen
de la temporada 1973 dice que Huelga en el salar fue una “experiencia’,
y asimismo —como sucede con notas de otros diarios— destaca lo
atractivo de la puesta, su humor y lo testimonial. Dice el critico del
Diario Cordoba (11/09/73), Luis Mazas:
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La tarea del grupo la Chispa se caracteriza por un definido concepto de
lo que significa en nuestra sociedad y en nuestro tiempo, laaccion des-
de el teatro. Sus trabajos responden a un estricto concepto de la crea-
cién colectivay a una estrategia de trabajo que debe cumplir el teatro
para ser un hecho de actividad real y concreta. (...) Esta es —a nuestro
leal saber y entender—la nueva dramatica latinoamericana, vigorosa,
alimentada por un estado politico efervescente, que ha determinado
la aparicién de formas escénicas donde la atencién se cifra, por lo co-
mun, en lo documental. (...)

Antes que una realizacién escénica acabada en el sentido tradicional,
Huelga en las salinas, navega mas bien, en las aguas de una experiencia
coral, dénde los desérdenes formales se ponen —y muy bien—al servi-
cio de lo que se testimonia, con ganas de entablar, si se quiere, un cli-
ma de humor mas que de sombria reflexidén sobre los sucesos. A pesar
de que el material elaborado por La Chispa se prestaba al patetismo,
prevalece la diversion, una diversion trascendente, satirica, dolorosa.
(..) El saldo de Huelga en las salinas reconforta en verdad. Es una expre-
sion americanista que se desprende de un texto frondoso y de una co-
ralizacion entusiasta... (Los destacados nuestros).

Artemia Barrionuevo, en la entrevista del afio 2000, en dos tramos
diferentes, en su decir deja claras las razones por qué La Chispa para el
periodismo era parte del nuevo teatro cordobés:

.. el humor permite una reflexion que no obnubila la razén, permite
una modificacién en la accién, no sumirse en la desgracia, ya que des-
de ahino puedo hacer nada (Barrionuevo, en 2017: 243).

Me acuerdo que nos llevé muchisimo tiempo, por un lado, traducir lo
gue de los salineros nos habian traido, lo que los companeros habian
traido de La Pampa para reordenar Huelga en el Salar, que después pasé
a ser Huelga en las Salinas, ;por qué? Porque justamente veiamos esta
dificultad de decir: queriamos meter el humor, que hubiera mdsica
(Barrionuevo, en 2017: 244).
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Trabajo teatral y agremiacion, creacion colectiva, lo que perdura

Esta creacion colectiva de La Chispay las que siguieron, conjuntamente
con las del Libre Teatro Libre, dejaron un legado importantisimo en el
teatro cordobés de nuestro presente.
Lacreaciéncolectivadelos7oredistribuydlosrolesparalaproduccion
del hecho espectacular del nuevo teatro cordobés y esta forma de
produccién devino tanto de una posicién politica de izquierda, cuanto
de una ruptura con los cdnones estéticos vigentes:
Implico, entonces, una critica al sistema capitalista de produccién, al
concepto de la propiedad y al mercantilismo; a las jerarquias y a las
especializaciones de la profesién; una comprensién de lo vanguardis-
ta en su sentido heroico-patético (Sanguinetti, 1972) y un compromiso

fuerte con lo que denominamos el caracter emancipatorio de lo nuevo
(Musitano, 2009).

Huelga en el Salary las posteriores creaciones colectivas cuestionaron
el teatro de autor, posibilitaron que se intercambiaran los roles técni-
cos con los autorales y de direccién, y que la horizontalidad rompiera
el abuso que autoresy directores ejercian en los grupos, reproduciendo
jerarquias de dominio instaladas como ‘naturales’ en el teatro. Y a eso
lo Ilevaron también al teatro para nifios, extendiendo sus posibilida-
des de trabajo y juego teatral.’**Podemos afirmar que las creaciones
colectivas histéricamente situadas en los 70 generaron una herencia
y una continuidad que hoy se aprecia en el teatro de Cérdoba, como
son la escritura de grupo, el acompafamiento entre actores y directo-
res en latarea autoral,y que la dramaturgia asuma conflictos cercanos,
dejando de ser un reflejo del repertorio europeo. Sea apropiandose de

104 Véase las entrevistas a Ménica Barbieri, pp. 235-244; Artemia Barrionuevo, pp. 245-258;
Jorge Lujan, pp. 302-314; y Susana Palomas, pp. 315-324 para conocer las incursiones e inno-
vaciones del grupo en el teatro para nifios, en Fobbio, Patrignoni, 2010).



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 445

la simplicidad de aquellas formas del otrora teatro pobre, o de reescri-
turas de los clasicos, o de otras propuestas dramaturgicas logra por las
interacciones en escena una conmocion que desecha el efectismo, el
patetismo, y los golpes bajos. Y otro dato interesante que en este pre-
sente consideramos es que los integrantes del grupo La Chispa, antesy
ahora, en sus creaciones colectivas se mostraron trabajadores cultura-
les, organizandose tras los derechos que les correspondian. En el Diario
Los principios del 4 de diciembre de 1975 leemos la nota que informa la
oficializacién de la Asociacion Argentina de Actores (AAA): “En Cordo-
ba se ha cerrado un ciclo™

Los actores inician un nuevo camino de mas positivas dimensiones y
alcances en lo que hace a la reglamentaciéon y proteccién, como asi
también la revalorizacién de su tarea especifica. Es urgente encarar en
el interior la profesionalizacion de la actividad, ya que no se conside-
ra al actor como un trabajador. La AAA pretende nuclear a los actores
para protegerlos a nivel gremial, siempre cuidando de proteger la au-
tonomia de cada provincia. Brandoni, expresa ademas que: “La forma
en que aqui se encaran los trabajos es verdaderamente rigurosa. Lo
mas rescatable es esa suerte de independencia tematica que refleja
una realidad que les toca muy de cerca, en Cérdoba hay un gran nivel
actoral”.

Esta agremiaciéon en SITRATEA (Sindicato de Trabajadores del Tea-
tro) y en ATRATEA. (Asociacién de Trabajadores del Teatro) no dura-
ria por la represion y persecucién del gobierno de facto de 1976, por
el exilio, el insilio y recién después de 1985 se volveria a la reunién y
encuentro de la gente de teatro, a la lucha por los derechos de actores y
actrices, y los festivales latinoamericanos fueron la ocasién aprovecha-
da para ese reencuentro tras los derechos. En este sentido La Chispa fue
solidaria en sus propuestas y varios de sus integrantes hoy son defen-
sores de los derechos de los trabajadores, dan cuenta de los:
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.. esfuerzos de cordobeses y teatristas militantes del interior del pafs
como los de La Chispa cuajaron incipientemente en 1972, tal como da
cuenta el documento del Congreso Gremial realizado en Buenos Aires
a fines de 1973... Y es en los primeros tiempos de postdictadura, me-
diados los afios ochenta, cuando resurgen los fenédmenos pregnantes
como Teatro Abierto en Buenos Aires, ademas de la movida del off Co-
rrientes, o la de Cérdoba, cuando a partir de 1985 se hizo visible ese de-
seoy necesidad de volver a nuclearse por el que actores, dramaturgos
y directores pelearon durante afios (Musitano, 2016b: 145-146).

Teatro e izquierda en La Chispa significé la conquista de derechos
gremialesy la necesidad de que con sus companeros actores se visibili-
zaran como trabajadores, pero eso también nos lleva a ver cémo en los
anos 70 suceden la persecucién, la violencia, el exilio, y para algunos
la muerte violenta, porque la dictaduray la represion ejercida desde el
terrorismo de Estado también dejan su huella cruenta en la trayectoria
de este grupo, como sucede asimismo en los otros grupos que confor-
maron el nuevo teatro cordobés. Jorge Diez, actor de La Chispa, parte
del elenco de Huelga en el salar, afios después es secuestrado en una
avenida, camino al Cerro de las Rosas, a pocas cuadras de la sala (El
Alero) en la que se habia puesto esa obra. AJorge Diez, desaparecidoy
muerto en Cérdoba en 1976, hace muy poco se le dio justicia, en el Jui-
cio que concluyd con las condenas a genocidas como Menéndez, entre
sus responsables.’®

105 “El cuarto juicioy la memoria de un grupo de teatro popular cordobés’, La Voz del Interior,
12/02/2012, leemos en el colofén: “El martes comienza un nuevo proceso por crimenes de la
dictadura. Dos de las victimas estaban ligadas al grupo La Chispa. Sus ex compafieros de ruta
los evocan”. Y en el texto de la nota son varios los miembros de La Chispa que dan su testimonio
sobre sus compaferos: “Recuperarlafigura deJorge es recuperar paralajuventud de hoyalgo
que fue clave en nuestro tiempo: el sentirnos protagonistas de la historia; para que la juven-
tud, que vuelve a tomar protagonismo, sea consciente de que no somos un consumidor mas
de loque nosdan, sino criticos, cuestionadores y generadores de nuevas maneras de pensar.
Enaqgueltiempo habia pegado mucho el Mayo Francés, conla consigna‘Laimaginaciénal po-
der relata Barbieri”. (...) Toto Lépez “.. recuerda “el espiritu que se respiraba en aquella época
y launidad obrero-estudiantil”. “Era natural que mirdramos los conflictos de los trabajadores
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En Desaparicion y Sociedad (Schindel, 2003: 102) hay distintas refe-
rencias a la prensa de la época (La Nacion, del 3/01/76, y La Opinién, del
5702776),y acomo se daban a conocer noticias sobre muertes y cadave-
res,aconsecuenciade supuestos combates o hallazgosen lasrutas. Esas
referencias permiten pensar cual era la situacién politica con la que se
enfrent6 el grupo La Chispa, y como la sociedad civil se hacia coémplice
del genocido, ya que la prensa lo apoya a través de distintas estrategias
discursivas, entre la ellas rutinizacion, asi Schindel expone gue:

De acuerdo a la l6gica periodistica, que tiende a pautar y regularizar
la informacién, las noticias se tipifican y se convierten pronto en una
reiteracion de formulas iguales donde la tnica novedad es la cifra. La
violencia se rutiniza, que es una forma de admitir que se naturaliza; a
partir de cierto punto sélo produce indiferencia. Los editores de perio-
dicos conocen bien este fendmeno y La Opinion lo explicita al escribir:
“La vida no cuenta nada, la muerte violenta se convierte en un hecho
habitual y alin deseado, particularmente para el adversario. Quién de
nosotros es ya golpeado cuando lee en su diario la muerte de equis
guerrillero o tantos policias y soldados”. En términos similares un edi-
torial de La Nacion advierte que “los secuestros y la muerte se han con-
vertido en algo tan cotidiano para los argentinos que la sorpresa ya es
trabajosa. Asi, resulta una rutina tragica con la que el animo termina
encallecido”. Pero aunque los diarios conozcan el riesgo de |a rutiniza-
cion de la violenciay lo expongan, su propia légica de funcionamiento
lo alimenta cada dia.

Queda claro que en ese pasado y en este nuestro presente observa-
mos la violencia naturalizada, en sus dos modalidades y que ambas
son naturalizadas por los medios. En el pasado se ocultaba, a medias,

y nos pusiéramos a su lado. Lo que habiamos generado con categoria de estéticay de belleza
tanto en la musica, la danzay el teatro, fue interrumpido por la dictadura y se desparramé
todo. La figura de Jorge, Ana Maria o Carlitos puede estar reflejada en cualquiera de noso-
tros. Les tocd a ellos, pero podriamos haber sido cualquiera de nosotros”. (en http://www.
lavoz.com.ar/noticias/politica/cuarto-juicio-memoria-grupo-teatro-popular-cordobes).
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rutinizada, la violencia engendradora de muerte —a la par que el te-
rrorismo de Estado la hacia rumor para generar terror— mientras que
hoy los despidos y la pobreza asfixian con cifras y paralizan la accién
de repulsa. Vale pensar esto hoy porque en las noticias de la Argentina
de 2017 resurgié la posibilidad de “reconciliacién” con quienes fueron
juzgados por crimenes de lesa humanidad y hasta se dio desde la Cor-
te Suprema la incomprensible reduccion de penas de ese llamado “2
x 1", vulgarizacion en el decir que suspende el estado de derecho que
la Justicia habia creado con los Juicios a los genocidas. Parece enton-
ces que la muerte extendida sigue confundiendo a una sociedad que
habia diferenciado victimas de victimarios, inocentes de culpables, en
tanto la justicia castigd a los terroristas de Estado y los presenté como
responsables de las persecuciones y muertes programadas. El teatro
sigue, y por eso valen las palabras de Artemia (AB) y de Galia (GK)—di-
chas antes de finalizar cada una de las entrevistas—ante las preguntas
de Nora Zaga:

[A Artemia] NZ ;Mantenés en tu vida la propuesta que tuvo La Chispa?
AB (Silencio) Si, porque mas alld de todo esto que quiza algunos di-
gan, “fueron jovenes, idealistas” y demas, creo que para mi el mayor
aprendizaje fue el respeto a las otras personas, el respeto al trabajo de
los otros, el poder trabajar en grupo, el saber que puedo aprender de
otros, que otros pueden aprender de mfi, el saber que tenfa un grupo
de contencién... (Se emociona. Silencio. Llorando.) Que cuando a uno le
falta la familia... (Silencio), tenés con quién compartir.y en ese sentido,
el exilio... (Silencio largo). Si, yo creo que por eso sigo firme en lo que
aprendi. Porque creo que las cosas que se aprenden de determinada
manera te marcan para toda lavida. Asi como creo que el arte nos salva
de lalocura cotidiana. El estar en un grupo, un colectivo, te salva de un
montén de otras cosas, incluso, de la misma locura de la soledad, de la
desesperacién... Poreso sigo creyendo que lo mejor que a uno le puede
pasar es trabajar con otros... (Silencio). En un ntcleo de pares, de gente
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gue sabés que tenés confianza, de que podés abrir tu corazén, tualma,
tu vida, tu cuerpo y vas a poder seguir adelante... (Barrionuevo, 2017:
254)

[a Galia] NZ ;Te gustaria agregar algo?

CK Eh.. no sé,.. bueno yo rescato mucho esta historia grupal, de sa-
ber escuchar al otroy.. de gran solidaridad... (Congoja). Bueno, de todo
eso.. Y bueno, después de todo lo que pasé.. fue.. demasiado cruel,
qué sé yo... (Silencio).

Si, sf, fue una época muy fuerte, creo que para todo el mundo... Claro,
aparte del teatro, todo lo que se vivia, aparte de que uno era muy joven,
que eso también influye y.. Pero los ideales y esas ganas de hacer.. de
cambiar el mundo, eran muy fuertes (Kohan, 2000y en 2017: 239).
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La Chispa, teatroy politica
Mariano Marucco

La historia de una sociedad puede leerse también desde su escena
teatral porque el teatro, producto cultural, entabla desde la ficciéon un
dinamico didlogo con otros espacios de poder e inevitablemente se
relaciona con los procesos sociales y politicos. Siempre sensible a las
necesidades subjetivas anticipa y construye simbdlicamente nuevas
formas de realidad (Eidelberg, 1985). En la historia argentina reciente
resulta significativo que el tltimo periodo democratico inter-dictato-
rial <1973 21975, inclusive— presente en el ambito cultural una intensa
actividad politicay de experimentacién estética. Una de las explicacio-
nes a este activismo la encontramos en 1969 en la manifestacién co-
nocida como Cordobazo, en la que estudiantes y obreros irrumpieron
desde las calles cordobesas ubicandose en el centro de la escena poli-
tica nacional. Este acontecimiento representd un paso importante no
solo para el declive definitivo del gobierno de facto y de la llamada Re-
volucion Argentina, sino que promovio la conciencia de cada individuo
—participante o no del movimiento de protesta— como un actor social
relevante en la configuracion de la realidad del pafs, capaz de proyec-
tarse como sujeto politico activo.™®

A partir del Cordobazo también el teatro se politizé, porque sus pro-
tagonistas lo implementaron como una herramienta para la construc-
cion de una nueva realidad social. Desde los margenes del campo tea-
tral cordobés surgieron en escena una serie de grupos independientes
y a este movimiento cultural, con caracteristicas propias de la neovan-
guardia, asf la critica periodistica especializada lo denomind Nuevo

106 En varios de los capitulos de este libro se afirma la pregnancia de este acontecimiento,
especialmente para la relacion entre arte, experimentacion y politica.
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Teatro Cordobés (Heredia, 2000). Nueva tematica, nueva estética, nue-
vos modos de concebiry producir el fendmeno teatral, fueron algunos
de los aspectos gue hacian que semejante adjetivacién no sonara rim-
bombante, y si diera cuenta de los cambios con respecto a la tradicién
independiente cordobesa.

El elemento clave que daba a estas formaciones emergentes su ca-
racter de novedad era la puesta en juego de una fuerte funcién peda-
gbgica para la concientizacién del publico a través de obras teatrales.
Potenciando esta caracteristica esencial, los nuevos grupos del teatro
cordobés, partidarios de un teatro explicitamente ideoldgico, politico,
propagandistico aunque no panfletario, intentaron usarlo como herra-
mienta eficaz dentro de la politica social, constituyéndose en verdade-
ros actores sociales para la transformacién de la realidad.

Politizando el teatro, interviniendo los espacios publicos, grupos
como el Libre Teatro Libre, La Chispa, Grupo Trashumante, Teatro Esta-
ble de la Universidad de Cérdoba, Teatro Estudio Uno, Teatro de Gru-
po, entre otros, actuaron la politica, intentaron obrar sobre la realidad,
transformar a las personas en sujetos politicos activos, verdaderos
agentes del cambio.

Por su parte, los integrantes del grupo teatral La Chispa, en su ma-
yoria estudiantes y militantes de distintas agrupaciones de izquierda,
politizaron sus actuaciones y desde un lugar ficticio —aunque no me-
nos real— como es el espacio escénico buscaron producir alternativas
gue modificaran las condiciones reales de las personas. Las siete obras
representadas durante los tres anos que van de 1973 21976 (aho en el
gue la mayoria de los integrantes se viera obligada a exiliarse, o bien
a trabajar en otros ambitos, invisibilizandose) demuestran la intensa
actividad que el grupo desarroll6.

Los textos de las obras —casi todos producidos segtin la modalidad
conocida como creaciéon colectiva— respondiendo al cardcter urgente
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del teatro politico, no fueron concebidos como teatro de texto, ni tu-
vieron un fin editorial. Quizas por ello o por las persecuciones muchos
de los escritos se perdieron, ya que a veces solo se encuentran registra-
dos en su caracter instrumental, para el estudio de los actores, en sus
soportes originales, mecanografiados —ahora fotocopiados—y hoy los
resguardan los actores. Esto implicé para la investigacidn serios pro-
blemas y en esta dificil busqueda de los textos de las obras teatrales
representadas por el grupo La Chispa encontramos una octava obra:
El'inquilinato o se vive como se puede. Sabemos que El inquilinato no llegd
nunca a representarse en Cérdoba debido a las persecuciones ideolégi-
casy exilios que comenzaron a operarse en el ano 1975 en la Argentina
ya que la propuesta revolucionaria del grupo ponia en peligro la vida
de sus integrantes.

La obra es una creacién colectiva que el grupo realizé adaptando
fragmentos de una obra inconclusa de Bertolt Brecht Ilamada La pana-
deria,y de otra obra llamada El héroe nacional, de Diirrenmat, dramatur-
go sulizo.

Teniendo presente que el texto dramatico El inquilinato o se vive como
se puede (La Chispa, 1975) es un documento histérico-teatral de una
puesta en escena frustrada, y advirtiendo que en él se hallan elementos
significativos, decidimos estudiarlo en relacién a su particular contex-
to historico, de alli que sean varios los datos histéricos que enriguecen
nuestra perspectiva analitica. Para reconstruir el trabajo de produccién
del texto dramatico recuperamos datos histéricos en fuentes orales,
basdndonos en las entrevistas a integrantes del grupo, mas documen-
tacion escrita y visual, notas periodisticas, apuntes de trabajo, y foto-
grafias. Creemos que resulta necesario para la memoria presente un
trabajo de investigacion y reconstruccién que tome como base de do-
cumentacion la historia oral de los sobrevivientes, de los hacedores de
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aquellos discursos y practicas en un tiempo coyuntural de fuerte cues-
tionamiento al orden establecido.™”

Completamos este capitulo con la lectura y anélisis de El inquilinato
0 se vive como se puede (La Chispa, 1975), ya que nos permite observary
mostrar en el texto los cambios que el grupo proponia a nivel formal
y de contenido, y describir las relaciones que el grupo La Chispa pre-
tendia entablardesde la ficcion teatral con un publico particularmente
politizado.

La Argentina en crisis: el fin del onganiato

Le decfan “la morsa’, tenfa mirada de cuchillo, sonrisa helada y carecia
de ideas. Era un militar de carrera, obsesivo por la disciplina. Entre la
naday la pena eligié la nada. Una vida dedicada a dar érdenesy a no
pensar. Se llamaba Juan Carlos Ongania y era un ferviente adicto a la
doctrina contrainsurgente de las “fronteras ideoldgicas” El 28 de Junio
de 1966 a las siete de la mafnana, tras una noche de discusiones con
los coroneles Prémoliy Perlingery el general Julio Alzogaray, el Presi-
dente de la Republica, Arturo Umberto Illia, fue expulsado de la Casa
Rosada por una compania de lanza gases de la Policia Federal. Hubo
un solo gesto de rebeldia, cuando Ema lllia, la hija del presidente, le
gritd “Hijo de mil putas!”al general Alzogaray. No era el tnico (Ferrei-
ra, 2000: 203).

Ese 28 deJunio de1966, unajunta de comandantes militares desalo-
j6 organicamente a Arturo lllia, presidente electo con el veintitrés por

107 Nicolas Casullo (2000) citando a su vez a Héctor Schmucler (2000), destaca la impor-
tancia de realizar una critica histérica de lo sucedido en los 70, dejando de lado tanto la his-
toriografia de los discursos de la democracia recuperada como de la narratividad histérica
estigmatizada que se hizo del espectro del desaparecido, para centrarse en la figura del so-
breviviente: “desde esta silueta del sobreviviente, Schmucler, plantea los esbozos esenciales
de una critica histérica sobre los 60 y 70 hacia el futuro” (Casullo, 2004: 222).
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ciento de los sufragios y que mas alld del pésimo auspicio del peronis-
mo proscrito no se explican ni la resistencia social y de los medios a su
hacer, ni los porqués del golpe militar. El general Juan Carlos Ongania
ocupod la presidencia hasta el 8 de julio de 1970. Con su mandato co-
menzo la llamada Revolucién Argentina, un periodo dictatorial cuya
represion y censura fue la caracteristica principal de su gobiernoy la
forma de permanecer en el poder. Toda oposicién ideoldgicay practica
cultural que atentase contra la buena moral occidental y cristiana era
duramente castigada. La Noche de los bastones largos —primer hecho
de represion por parte del gobierno de Ongania— funcioné como hito
de demarcacién del inicio de fuertes tensiones sociales, manifestacio-
nes de repudio en contra del régimen, represién y censura.

La Revolucién Argentina rapidamente enarbolé la Doctrina de la Se-
guridad Nacional, usada en aquel entonces por muchos de los gobier-
nos de facto de América Latina, representantes de las altas burguesias
nacionales, de los sectores conservadores y reaccionarios, para ganar
el consenso de la poblacién y obtener asi la hegemonia politica. En el
momento de su ascenso, el Onganiato contd, seglin las encuestas, con
el 66% de apoyo por parte de la poblacién. Unida a ese consenso, la
Doctrina de la Seguridad Nacional le permitié al gobierno construir un
discurso autolegitimante, desde una palabra autoritaria y demagoga
contra todo foco revolucionario, acorde a sus practicas represivas.

En el orden de los discursos, en el plano metaférico, los enunciados
establecieron una lucha simbdlica entre el oficialismo y la oposicion
por aduenarse del decir verdadero y conformar la realidad. Las pala-
bras del gobierno construyeron una Argentina a la que se atribufa un
cuerpo social enfermo, débil, y gravemente infectado del virus del co-
munismo. En cambio, las palabras de la oposicién hablaban de una Ar-
gentina debilitada por la violaciény penetracién de capitales extranje-
ros, producto de la economia impuesta por el gobierno que favorecia
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la insercién de empresas trasnacionales y multinacionales en el pais
(Proano-Gomez, 2002).

La Nacién Argentina se encontraba escindida no solo entre el go-
bierno y opositores, mayoritariamente de los sectores de clase media,
sino que también las fracturas, antagonismos y pugnas se producian
en distintos sectores del gobierno, entre las politicas mas radicalizadas
y las menos fervientes del cambio social, propias de un neoliberalis-
mo a ultranza. El gobierno militar del general Ongania no encontro el
apoyo politico necesario para crear un proyecto de nacién sustentable,
creible y consensuado. La poblacién demostré plblicamente con ma-
nifestaciones callejeras el descontento que le ocasionaba un clima de
represion autoritaria donde no se perfilaba un mejoramiento social.
Los sectores obreros populares que habian logrado mejoras durante el
peronismo se vieron cada vez mas excluidos de algln tipo de integra-
cién social,y fueron los que mayores protestas de repudio realizaron.’®
El fuerte apoyo que recibieron estos sectores dentro de la protesta es-
tuvo dado por el estudiantado universitario formado en ideologias de
izquierda™®

La relacién politica que se desarroll6 y fortalecié entre estudiantes y
obreros, comenzo a darse antes del levantamiento popular que se pro-
dujo en Cérdoba el 29 de mayo de 1969, conocido como el Cordobazo,

108 Ongaro percibe a la Argentina, a partir de junio de 1966, con dos espacios que sufren un
“proceso de polarizacion’, donde los ricos van a quedar “a un lado y los sirvientes de los ricos
y los pobresy los que luchan por la igualdad social del hombre, van a estar del otro lado..” Y
la revista Panorama en el articulo %Valié la pena hacer la revolucién?” describe “el problema
argentino, como la gran fractura politica... relacionada con una suerte de enfermedad social”
(Proafio-Gémez, 2002: 411).

109 La ideologia podria definirse, siguiendo a Althusser, como “el modo como los hombres
viven sus relaciones con sus condiciones de existencia”. El mismo autor define las ideologias
practicas como “formaciones complejas de montajes, nociones, representaciones de image-
nes, por un lado, y de montajes, comportamientos, actitudes, gestos, por otro, que funcio-
nan, en su conjunto, como normas practicas que gobiernan la actitud y la toma de posicién
concreta de los hombres ante los objetos reales de su existencia social e individual y de su
historia” (Ubersfeld, 2002:199).
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en si la primera piedra de repudio hacia el gobierno de Ongania y co-
mienzo del desmoronamiento tanto de su gestién como del régimen
dictatorial. En 1970, la hegemonia del gobierno de facto se debilité, la
oposicién a su gestién dentro de la masa civil fue unanime, el descon-
tento popular se manifesté en un sinniimero de marchas callejeras. El
clima de movilizacién y radicalizacién de la sociedad provocé un re-
cambio dentro del régimen militar, el general Marcelo Levingston su-
cedié sin aciertos a Ongania, y luego el general Alejandro Agustin La-
nusse cerrd el ciclo de la llamada Revolucién Argentina con una salida
electoral para marzo de1973.

Las consecuencias dejadas por la gestion de este gobierno de facto
fueron: la creciente centralizacion del capital financiero, la transnacio-
nalizacion acelerada, el desmantelamiento de la mayor parte de la in-
dustria nacional o su subordinacién, y el incremento del consumo de
articulos de lujo en contraste con la caida pronunciada de los standards
de vida de grandes sectores de la poblacién (véase Proano-Gémez,
2002:103).

La consecuencia de la crisis econémica social con la que comenzé
el pais en la década del setenta fue la fuerte unién de los sectores mas
desprotegidos en busca de posibles proyectos de reconstruccién social.
La unién del estudiantado de clase media, universitario y militante, a
los sectores populares tifieron ideolégica y politicamente los primeros
anos de la década mencionada. Los proyectos transformadores impul-
sados desde los sectores politicos de izquierda fueron las propuestas
politicas de una generacion politizada y combativa.
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La Cordoba combativa: docta, obrera y revolucionaria

Yo en ese momento, bueno era muy joven, estaba militando en el Par-
tido Comunista de Cérdoba y venia toda una lucha que iba in crescendo
contra la dictadura de Onganiay se volcaba a partir de la gente en las
calles, en las movilizaciones de miles y miles de personas, ;no?y que
realmente nos daba las dimensiones de lo que se venia gestando, ;no?
la gente.. no podriamos decir que en ese momento se pasaba tanta
miseria y pobreza como la que tenemos en este momento por ejem-
plo, ;no es cierto? Eh... se vivia una clase obrera en crecimiento, muy
extendida en las grandes empresas, en general se ganaba bien, habia
buenos salarios, independiente que la gente estaba peleando por més
salario, si lo comparamos con lo que vino después, ;no es cierto? Este...
pero lo que no habia, lo que no habia eran libertades, la posibilidad de
..salirala calle con toda libertad, la posibilidad de organizarse, recor-
demos que el peronismo hacia muchisimos afios que estaba proscrito,
completamente, ;no? Eh... no habia libertades, habia represién, habia
carcel, habia muertos,.. (Marta Sagadin, entrevistada en el programa
radial Ninguna Costilla, 20/09/06).

Sabemos que la geografia de la ciudad de Cérdoba cambié en los
anos 60. El establecimiento de importantes fabricas automotrices en
barrios periféricos en los anos cincuenta dio un dindmico empuje mo-
dernizador a la fisonomia de la tranquila ciudad mediterranea. Una
masa obrera con clara conciencia de clase que buscaba recuperar las
mejoras obtenidas durante el gobierno de Perdn, crecia en sus aspi-
raciones sociales y laborales, y se unfa al sindicalismo combativo que
representaba la incorrupta imagen de Agustin Tosco. Nacia también la
figura del obrero-estudiante, militante en partidos politicos indepen-
dientes con ideologfas de izquierda: socialistas, comunistas, maoistas;
e incluso miembros organicos en organizaciones armadas guerrilleras
(FAR, ERP. Montoneros). La intelectualidad universitaria estimulada
con las lecturas de las teorfas marxistas y gramscianas que hacia Arico
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en la revista Pasado y presente, el movimiento de revalorizaciéon popular
que hacian los curas tercermundistas y el nacimiento de un sinniimero
de partidos y organizaciones politicas de izquierda permitieron que se
formara ideolégicamente una juventud estudiantil-obrera con impul-
sos revolucionarios y transformadores."®

El Cordobazo significé un quiebre coyuntural en el desarrollo de la
politicay el cuestionamiento a la represién del gobierno de la Revolu-
cibn Argentina,y ademas fue un hecho fundamental enla construccion
de una subjetividad politica, valida para todos los ciudadanos y ciuda-
danas del pais. Luego de este hecho, las ciudades del pafs se llenaron
de protestas urbanas, las universidades volvieron a ser un importante
centro de discusion de ideas y proyectos politicos.

En este contexto de revuelta social, los jévenes se aduenaron de ese
hacer la historia con clara conciencia protagdnica considerando la po-
sibilidad de cambio social. Las practicas conservadoras fueron fuerte-
mente cuestionadas. Tras el compromiso social hacia los sectores me-

nos favorecidosy méas explotados, locomunitario pasé a serunaactitud

de viday la militancia organica en distintas agrupaciones de izquierda
una realidad mas en las personas para lograr la transformacién. Un
mundo nuevo emergié de esa sociedad tradicional, nuevos tipos socia-
les actuaban la politica en un escenario modificado sustancialmente:
el obrero de la gran empresa se convirtié en el potencial sujeto revo-
lucionario, junto a la juventud universitaria militante y politicamente

110 El estallido del Cordobazo fue la coronacién de un malestar que recorria toda la Argenti-
na, acd comenzd con un paro activo organizado por los sindicatos mas importantes en torno
alasfabricasdelaciudad, en el que se pedia un aumento salarial. Al cese nacional por37 ho-
ras, decretado por la CCT, se agreg6, el 29 de mayo de 1969, una movilizacién callejera para
reclamar la garantia de los derechos ciudadanos y de los trabajadores. A esa movilizacién se
plegaron espontaneamente el estudiantado universitario, las organizaciones de izquierday
varios sectores de la clase media. Luego, se desatd una revuelta callejera que no encuentra
precedentes en la historia de una ciudad aristcrata, conservadora, doctay clerical.
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activa bajo banderas ideoldgicas pintadas con la imagen de Ernesto
Che Guevara, y la fuerte impronta antiimperialista pregonada por la
Revolucion Cubana:

Las dos figuras tipicas del obrero y del estudiante tendian a cruzarse o
al menos a mantener relaciones fluidas, que creaban eventuales con-
tenidos politicos revulsivos (Crespo, 1999: 186).

En este sentido, los jovenes estudiantes/obreros no solo se acercaron
sino que llevaron ambos roles en un mismo cuerpo politico:

La clase obrera erajoven en una doble acepcién: desde el punto de vis-
ta de su constitucién como sujeto social, pero también por la edad de
la mayoria de sus integrantes (Crespo, 1999: 186).

Ellos ocuparon el centro de la vida politica argentina hasta marzo
del 76. La rebeldia generacional hacia los valores tradicionales, en este
caso burgueses, era visible en una constante practica de compromiso
politico y social con los explotados y marginados del sistema, sumado
a una clara vision de transformaciéon dada por las lecturas marxistas.
Este sujeto politicamente activo, con ideales emancipatorios y espiri-
tu de lucha por la equidad social hizo que la juventud de los 70 fuese
mundialmente Ilamada la Generacién de la Revolucién. Muchos pue-
blos no aceptaban el tutelaje norteamericanoy lo demostraban expli-
citamentey la fuerza de la revuelta de estos anos deline un imagina-
rio generacional revolucionario. En Argentina y mas precisamente en
Cérdoba los procesos de critica cultural y activismo politico por par-
te de la juventud se realizaban de forma sincrénica a los europeos. El
Cordobazo, las acciones por un frente cultural de izquierda o por un
teatro revolucionario, colectivo y popular son hechos contemporaneos
al Mayo Francés, la Primavera de Praga, los movimientos estudiantiles
en los EE.UU, el hippismo, las luchas por la liberacién de la mujer, las
luchas antirraciales, la Revolucién Cultural China y las acciones gue-
rrilleras del Che en Bolivia. La militancia organica en cualquier partido



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 460

politico no solo formé subjetividades politicamente activas y compro-
metidas con el entorno social, sino que fue una manera generacional
de relacionarse ideoldgica y afectivamente entre iguales, y establecer
vinculos sociales solidarios a fin de lograr, entre otras cosas, lo que hoy
denominamos como la utopia de la revolucién cultural. El compromi-
so social fue vivido como una circunstancia histérica generacional in-
cluida en toda practica social ajena a la practica politica.

El contenido de las producciones culturales estéticas se politizé, una
forma de cuestionamiento hacia la tradicién cultural elitista fue poner
la mirada en la situacion social que atravesaban los sectores mas des-
protegidos. Emergié en el campo cultural un arte politizado y compro-
metido. Los jovenes artistas intentaron unir en una sola practica el arte
alavida, la vanguardia estética a la politica, la accién a la revolucién.

Como ya dijimos, desde 1966, en el pais conducido por el gobierno
militar de Ongania, se producian fuertes antagonismos, que llegaron
a su punto maximo con el levantamiento obrero-estudiantil ocurrido
en Cérdoba en la Ultima semana de mayo de 1969. El Cordobazo repre-
sent6 de esta manera el comienzo de la caida del gobierno military el
acercamiento entre distintos sectores sociales con objetivos comunes,
uno deellos: transformar los modos de producciéon material para reali-
zar una revolucion social. En este contexto convulsionado desde 1971,
la posibilidad del retorno de Perdn al poder permitié que las distintas
corrientes politicas de izquierda programaran cambios por varios ca-
minos, para algunas fueron complementarios de la guerrilla armada,
para otras dentro del espacio democratico. El imaginario del cambio
socialy las posibilidades de lograrlo se redujeron con el retorno del ge-
neral Perdn en 1972, ya que una aguda crisis institucional comenzé a
precipitarse en 1974.

El Estadoyalasociedad argentina entraron en un clima de violencia
e ingobernabilidad total. Luego de la muerte del lider, con la asunciéon
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de Isabel Martinez y especialmente por una dirigencia sindical de dere-
chay poracciones de gobierno detentadas por el ministro Lopez Rega,
la represion tomd rumbos legales e ilegales. En correspondencia, se
hicieron frecuentes las persecuciones ideoldgicas de la Triple A, gru-
po paramilitar de ultraderecha, que hizo desaparecery victimizar a los
opositores, a lavez que desde el gobierno se otorgd a las Fuerzas Arma-
das poder constitucional para la represion.

En el corto periodo interdictatorial (1973-1976) que aqui resefiamos
a fin de contextualizar la produccién de teatro politicoy la creacién co-
lectiva del grupo La Chispa es conocido que la izquierda radicalizada
proponia una verdadera revolucién social (Casullo, 2000). En el caso
que aqui estudiamos, la concientizacién revolucionaria de los sectores
populares de la poblacién se lograba entre otras formas a través de la
intervencion teatral (tal como han estudiado Curtino, 2003; Musitano,
Zaga, 2002y Tahan, 2000). El teatro era un discurso menos controla-
do, tal vez por ser mas restringido su alcance y publico, a diferencia de
los medios masivos de comunicacién que sufrian la censura constante,
y por tanto el teatro se constituia en un elemento importante para la
lucha ideolégica.

Los grupos independientes que la prensa identificé como parte
del Nuevo Teatro Cordobés (Heredia, 2000, Minero, 1974) pensaban
ese teatro politico como instrumento eficaz para actuar la revolucion
y por ello centraron su accién en la produccién grupal, en la concien-
tizacion de sectores populares mas marginados y en la busqueda de
su identidad como hacedores de teatro. Mediante la objetividad épi-
ca del teatro comprometido construyeron desde la escena una nueva
subjetividad solidaria para movilizar a sus receptores, a esos hombres
y mujeres de la Cérdoba urbana de los 70. En este escenario local y en
ese contexto social y politico descrito La Chispa, politizando el teatro
buscaba obrarsobre la realidad y construirse en verdaderos agentes de
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cambio: fusionando vanguardia politica y estética, asi experimentaron
teatralmente modificando la experiencia de los espacios publicos, las
relaciones con el publico receptory actuando la revolucion en nuevas
modalidades de produccién colectiva.

El nuevo teatro cordobés y la vanguardia de los setenta

Con una radicalidad extrema los postulados de la
vanguardia acerca de la complejidad de las relaciones vida/
arte-literatura/revolucién con todas sus consecuencias,
tanto en la produccién de escritura u objetos artisticos
como en la posicién del escritor/intelectual frente a los
procesos de transformacién social, entendidos como
politica revolucionaria, ajenos al parlamentarismo o a los
programas de reforma social o institucional. La década de
los setenta asistird a una politizacién extrema (...) derivado
[ello] en buena medida de la absolutizacién ideolégica de
la conciencia de los actores sociales (Crespo, 1999: 445).

En el inicio de los 70, el teatro cordobés independiente se caracterizé
principalmente porlograr unaidentidad teatral propia. Cérdoba, como
ciudad de frontera (Crespo,1999), dej6 de poner los ojos nicamente en
el exterior o en Buenos Aires, para conjugar entre lo extranjero—teorfas
y obras fagocitadas de la gente de teatro europeo y norteamericano,
de fuerte legitimacion en el momento—, y una bldsqueda experimen-
tal hacialo autdctono latinoamericano. La bdsqueda identitaria estuvo
vinculada a las relaciones gue los nuevos grupos de teatro entablaron
con la politica y los espacios de poder. Estas formaciones emergentes
(Williams, 1980) provocaron una renovacion en una tradicion teatral
cordobesa un tanto debilitada a fines de la década del sesenta por la
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censura del régimen, las persecuciones ideoldgicas al teatro indepen-
dientey el cierre de algunas salas en la ciudad.

Enlos70seconjugaronfactores que dieron mayorautonomiaalcam-
po teatral: la apertura de nuevas salas de teatro, la aparicién de nume-
rosos grupos de teatro independiente, la apropiacién de teorfas estéti-
cas/politicas del socialismo europeo, de acuerdo a una visién diferente
de la realidad latinoamericana. Asimismo, sumaron la radicalizacion
en las practicas educativas de la Escuela de Artes, especificamente en el
Departamento de Teatro de la Universidad Nacional de Cérdoba, y fue-
ra de esta institucion la continua blsqueda de profesionalizacién de la
praxis: en el ano 1975, se crean el SITRATEA. (Sindicato de Trabajado-
res del Teatro) y el ATRATEA. (Asociacion de Trabajadores del Teatro).

En el Primer Encuentro Nacional de Trabajadores del Teatro, reali-
zado por los grupos de teatro independiente para la conformacién de
una asociacién que agrupara y respaldara a los actores del medio, el
grupo La Chispa realizé sus aportes ideol6gicos desde una postura radi-
calizada. El principal aporte emitido en sus propuestas escritas y leidas
en la asamblea fue la necesidad de profesionalizarse en la blsqueda
integradora con los demés sectores trabajadores, para lograr una iden-
tidad teatral comprometida con el publico receptor:

Debemos especificar a qué publico queremos dirigirnos y llegar: las
masas populares, que en el caso de nuestro pafs, abarcan una amplia
gama de sectores (obreros, campesinos, asalariados en general, estu-
diantes, profesionales, etc.) que en estos Ultimos anos vinieron demos-
trando su decisién a seguir luchando por la liberacién. Para lograr esto
deberemos fundirnos con ellos en sus luchas, estudiar y aprender el
lenguaje de las masas (La Chispa, 1975).

La nueva sensibilidad politica no encontraba en las viejas formacio-
nes de los 60 la vitalidad necesaria que sirviera de referente para hacer
un teatro ideolégicamente comprometido. Luego del Cordobazo, la
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politizacion de las practicas cotidianas en la vida publica incluyé tam-
bién al teatro. Si bien el campo politico asigna una posicién determina-
da alafraccion del campo intelectual y artistico (Bourdieu, 2004), con
la politizacion extrema del teatro operada en los 70, ambos espacios
resultaron permeables y movedizos al punto de llegar a una politiza-
cion del teatro o teatralizaciéon de la politica en escena.

La poética/politica identitaria del Nuevo Teatro Cordobés (NTC) se
debié a la posicion emergente que los nuevos grupos de teatro inde-
pendiente tuvieron dentro del campo. No solo construyeron su iden-
tidad en oposicién a una institucion teatral dominante y oficial: la Co-
media Cordobesa, sino que también reaccionaron contra la forma de
producir o hacer teatro en Cérdoba.™ Su postura comprometida se de-
bi al cuestionamiento de la ideologia de la clase burguesa, cristianay
conservadora cordobesa:

Mientras que los artistas y los escritores “burgueses” (DOMINAN-
TES-dominados) encuentran, en el reconocimiento que les concede el
pUblico “burgués”y que les asegura a veces condiciones de existencia
cuasi-burguesas, todas las razones de asumirse como portavoces de su
clase, ala cual suobrasedirige directamente, los sostenedores del “arte
social” (dominantes-DOMINADOS) encuentran, en su condicién eco-
némica y en su exclusién social, los fundamentos de una solidaridad

111 En la entrevista realizada a Galia Kohan (2000), en el marco de la investigacion: “Teatro,
politicay Universidad, Cérdoba 1966-1975” (a partir de ahora TPU), se puede corroborar esta
construccién de la diferenciay de la recepcion: N.Z—;Y qué impresién tenés de lo que sig-
nificaba para la gente de Cérdoba en principio, el presenciar o el asistir a este tipo de espec-
taculos? ;Qué gente ibay cémo comparaba con otro tipo de teatro tradicional? G.K.—Claro,
muchas veces nos decian: “esto que ustedes hacen no es teatro, ustedes son compaferos re-
volucionarios, pero esto no es teatro”.. Ademas, habia gente que no habia visto mucho teatro
¢no? .. cémo medir eso, no sé, [seguramente conocia] el radioteatro. Yo personalmente no
habfa visto mucho teatro en mivida, en la gente no era tan comun ese teatro que existia en
esa época: laComedia Cordobesa, El Juglar, eran mas para determinada elite, pero el piblico
popular, yo creo que habré visto las obras de Jaime Kloner, el radioteatro, porque otras expre-
siones teatrales no creo que hubiesen visto. Pero sobre todo nuestro publico era estudiantil,
y bueno, ptblico obrero... que estaba afiliado a gremios, o sea plblico mas organizado.
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con las clases dominadas que tiene siempre por primer principio la hos-
tilidad respecto de las fracciones dominantes de las clases dominantes
y a sus representantes en el campo intelectual (Bourdieu, 2004: 33-34).

Como el socidlogo francés da a entender con respecto a la l6gica de
interacciones, quienes se solidarizaron con los sectores dominados del
sistema fueron los artistas sociales del NTC, provenientes de una clase
media, universitaria y militante." Ellos son los que renovaron el siste-
ma de trabajo y produccion teatral establecido, y estrecharon vincu-
los con los sectores sociales que luchaban por la participacion politica
dentro del campo politico y la demanda al gobierno de ser incluidos
en una construccién social equitativa de la naciéon. De esta manera, el
sistema teatral se renové y enriguecio, con actitudes de compromiso
social y una nueva subjetividad solidaria (Musitano-Zaga, 2000).

Veamos coémo Nicos Hadjinicolau sintetiza los rasgos de la
vanguardia:

a) una concepcién lineal de la historia sobre la que se sustenta la idea
del artista de vanguardia como precursor y anticipador de un proceso
gue posteriormente serd facil visualizar, b) un determinismo histérico
gue plantea la necesidad histérica del cambio que advendra, c) una
concepcion evolucionista/revolucionaria de la historia para la que la
vanguardia es el sujeto que operay realiza esta revolucion; d) un criterio
de valoracién de la obra de arte basado, ante todo, en la novedad; e) la
consideracién de la vanguardia como elite (en Giunta, 2001: 35).

112 Enlaentrevistaa Artemia Barrionuevo, realizada en el marco de mi Trabajo Final de Licen-
ciatura: “La pradera incendiada: Teatro, politica y revolucién. Cérdoba 1975-1976”, pregunto:
—Y ustedes, sde qué familias provenian? Estaban en los veinte afios, segiin me dijiste, scual
era tu origen social? A. B—Todos éramos de familias medias, digamos, pero fundamental-
mente nuestros padres eran casi todos trabajadores, qué sé yo, mi mama era enfermera de
un hospital ptblico... mi papa, empleado de comercio, y casi todos éramos de esa extraccion.
Habia gente que venia de Catamarca, por ejemplo, que los padres le pagaban para que vi-
niera a la Universidad, eh... Uno de los chicos que desaparecieron, bueno, lo asesinaron en
Coérdoba, Jorge Diez, era hijo de los zapateros de aca, de los zapatos Diez... Eramos todos
universitarios de clase media...
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En los grupos del NTC operé el des-autonomizar un campo cada vez
mas abstracto, producto de la especializaciéon del trabajoenla sociedad
burguesa y conectarse nuevamente con la realidad social de las clases
trabajadoras. Este giro unié en la misma praxis la vanguardia estética
y lavanguardia politica. Los grupos emergentes postularon el llamado
arte social, explicado desde la sociologia como un factor de solidariza-
cién entre agentes en una posiciéon desfavorable dentro del campo en
relacién a los representantes de la clase dominante, con mayor poder
simbélicoy social. Una de las maneras de solidarizacién planteé la ho-
rizontalidad para la realizacién de una obra de teatro, en homologa-
cion de actores/trabajadores no automatizados. La idea de que todos
los miembros del grupo estuvieran capacitados para llevara cabo cual-
quier tarea dentro de una puesta teatral (desde la escritura, actuacion,
vestuario, escenografia, coordinacion) era cuestionar la jerarquizacién
verticalista del modo de produccién capitalista, naturalizada como un
orden inamovible, inmutable, externo a las posibilidades de los agen-
tes a ser transformado.

El principal modo de proponer una ruptura dentro de las formas
de producir un texto dramatico fue la escritura de obras de creaciéon
colectiva. La inexistencia de dramaturgos contemporaneos que ex-
presaran las necesidades politicas coyunturales de la época, sumada
a los debates del teatro popular de Boal y Buenaventura, ademas de la
importacién de las puestas de |la contracultura teatral norteamerica-
na, todo ello favorecié el nacimiento del teatro de creacién colectiva.
Ademas, destacamos que el fuerte concepto de “lo colectivo” promovia
una praxis de trabajo en donde el individualismo debia subsumirse en
la bdsqueda de una comunicacién total con el compafiero/companera
de trabajo."

113 Imbuidos de las teorfas revolucionarias, con el modelo de Cuba y luego el de Chile, se
tenfa la conviccidn que las teorfas marxistas junto con las técnicas brechtianas, aplicadas
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Enel prélogo que los LTL hacen para la edicién de suobra de creacién
colectiva El asesinato de X, que estrenan en Cérdoba en 1970, escriben:

Ante un teatro como el teatro argentino (teatro de autor, de autores
que escriben sobre la decadencia de la clase media de la sociedad de
consumo criolla—Buenos Aires, la capital-) comenzamos a oponer un
teatro del interior del pafs, un teatro de la sociedad subdesarrollada y
en guerra como toda Latinoamérica.

Ante un teatro de autor que tiene inspiracion brillante eideas incontes-
tables, oponemos un teatro de grupo que debe trabajar en comunica-
ciony formarse junto con su obra, que es a la vez creadory ejecutor de
suobra,que consumalaunidad delaconcepciényde la confrontacién.
Ante un teatro de obra cerrada, terminada, indiscutible, oponemos un
teatro en permanente cuestionamiento, en permanente dialéctica, en
permanente critica y autocritica.

Ante un teatro de literato, se opone un teatro de creadores activos, que
no escriben textos que diran los personajes, sino que dicen sus pala-
bras: las que piensay dice el pueblo al que pertenecen (LTL, 1972:18).

El autor/intelectual de teatro de texto univoco, sélido e inamovible
fue reemplazado por una obra de creaciéon colectiva que documenta-
ba, representabay reconstruia un hecho histérico susceptible a reescri-
birse y modificarse. Gradualmente se fue hacia un teatro documental,
luego con base tedrica en los escritos de Peter Weiss, por el cual los ac-
tores/autores se convertian en documentadores de la realidad porque
convivian en los lugares de la accion. Luego, las personas reales que su-
frian la explotacion eran ficcionalizadas en personajes y su discurso se

al teatro politico, iban a impulsar la concientizacién de las masas y a su participacién en la
lucha contra el imperialismo. Un corolario a este preconcepto de la realidad fue la creacién
de teatro de “creacion colectiva’ (TCC) que cobré impetu a fines de la década del sesenta 'y
principios de la del setenta, con dramaturgos de Colombia, Brasil y Argentina. Se sumaron
grupos radicales como el Living Theatre, el Open Theater, el San Francisco Mime Troup vy el
Teatro Campesino en los Estados Unidos, a los que solia acudirse por la falta, en muchos
pafses latinoamericanos, de dramaturgos que escribieran obras de tipo contestatario y en
relaciéon con problematicas contextuales y del momento (Eidenberg,1985: 77).
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hacia texto para luego presentarse ante los protagonistas de los suce-
sos, los que a su vez, con sus opiniones iban modificando y mejorando
el texto original. De alli surge una conclusion: la obra no era ya el pro-
ducto de un grupo de creadores sino la creacién conjuntay simultanea
del grupo con el pueblo (LTL, 1972: 22).

Luego de la puesta en escena distanciada de la obra teatral, los ac-
tores entablaban con el publico un debate sobre lo representado, y asi
promovian una actitud activa de reflexién/accion en los espectadores.
La intencién era provocar una transformacién del individuo/especta-
dor/pasivo hacia un sujeto politicamente activo. La puesta en comun
sobre aspectos de la obra vista, la charla, en el teatro, sobre el teatro,
después del teatro—aunque muchas veces se intervenia en lugares pu-
blicos, manifestaciones, sindicatos, frente a las fabricas— devenia ge-
neralmente en un debate politico sobre temas actuales de la realidad
circundante. El debate documentado muchas veces influia en la obra
representada. El texto teatral, entonces, era reescrito continuamente.™™

El giro revolucionario planteado por la politizaciéon del arte en los 70
hizo que el contenido politico en las obras fuera un rasgo distintivo de
las formaciones emergentes en relacion a los demds grupos o artistas
provenientes de la década anterior, un periodo histérico con otras de-
mandas sociales y otra sensibilidad estética.

114 En la publicacion del Premio Casa de las Américas, de la Habana, leemos las palabras
del grupo LTLy su teorfa teatral para la revolucién, que seran estimulo para el NTC: “Aportar
también los elementos de la organizacion que armara al pueblo para librar efectivamente su
combate. Es decir: enunciar la realidad criticamente, provocando una discusiéon con quienes
lo presencieny lo compartan. Proponer problemas de todos, para que todos los resolvamos.
El teatro actlia entonces en esa primera fase: la concientizacién, la preparacion ideoldgica
por medio de la discusidn. Este es un proceso dialéctico: el grupo juega un papel activo en la
formacion, mientras se esclarece, a su vez, con la discusion.

La confrontacidn es, entonces, una confrontacién activa, que transformay enriquece la labor
del grupo” (LTL, 1972b: 21).
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La hegemonia estética (Williams, 1980) dentro del campo teatral
la establecia la Comedia Cordobesa, la cual impuso desde la década
del sesenta autores argentinos, europeos o norteamericanos legiti-
mados a su vez por los teatros oficiales portefios. A comienzos del se-
tenta, la Comedia Cordobesa representé obras de Valle Inclan, Arthur
Miller, Antén Chejov, Federico Garcia Lorca, Florencio Sdnchez. A esta
institucionalidad se opusieron los grupos emergentes del NTC. A su
vez, la importacion fue un elemento importante para la conformacién
del nuevo panorama del campo cultural. Este género y este personaje
encontraron en el humor y la improvisacién una manera estratégica
de hacer politica desde los subsuelos de la escena cordobesa. Menos
vigilado y mas distendido, Ceballos establecié lineas de ruptura con
una identidad propia dentro de las distintas posiciones del ambiente
independiente.

Las formaciones de contrahegemonia (Williams, 1980) del NTC con
integrantes provenientes de los hijos universitarios de la clase media,
con ideologias de izquierda y militantes organicos, fueron las que die-
ron el giro de clase dentro de la tradicién del teatro burgués para ser
portadores de la palabra de los oprimidos del sistema. La posicién des-
favorable dentro del campo los llevd a solidarizarse y conformar una
red intergrupal para combatir desde su postura el canon del sistema.™
Estos sostenedores del arte social (Bourdieu, 2004) mantuvieron una
posicién politicaincrepante hacialo legitimado, laComedia Cordobesa,

115 En entrevista a la actriz Galia Kohan (en Moll, et al., 1996:128) se le pregunta:

“—La Chispa mantenia relaciones con los demas grupos de esa época, fueran o no grupos de
teatro politico? Responde: G.K.— La relacién con el resto de los grupos de Cérdoba era cor-
dial y de mutua colaboracién. Se realizaron trabajos coyunturales con Libre Teatro Libre, Grupo
Trashumante, El Gato Descalzo, Teatro del Caminoy el TEUC; también con grupos musicales
pertenecientes a Canto Popular. Si bien existian diferencias, la unificacion se lograba a través
de los objetivos principales de contribuir a la formacién de un movimiento cultural que ten-
diera a la creacion de arte nacional y popular.
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como también frente a los grupos de la década del sesenta que se con-
sideraban ‘descomprometidos”.

Los objetivos del NTC eran construir simbdlicamente una subjeti-
vidad solidaria y comprometida a través de obras que hablaran dey
desde la realidad social con alto contenido ideolégico-revolucionario.
Aportaban al debate con la creacién de obras espontaneas, sobre pro-
blematicas coyunturales especificas,® mediante la intervencion de es-
pacios no teatrales (sindicatos, plazas, calles, villas, comedores univer-
sitarios, pefias, actos politicos) se incluia al ptblico obrero, populary
se producia la practica novedosa de instalar el debate publico con los
espectadores una vez acabada la representacion.

El método de creacidn colectiva condensé sincréticamente los nue-
vos paradigmas ideol6gicos de la joven generacion. La creacion colec-
tiva en Cordoba desde la multiplicidad de voces y miradas cuestiond
la construccién del sentido teatral/social, la autoridad de la voz Unica,
acabada, y autoritaria fuera del teatro de autor como en cuestiones de
la vida cotidiana o politica. Se convirtié privilegiada manera de con-
cebir la produccién teatral al ser una forma de ruptura con el ordeny
el poder, estableciendo nuevas reglas, oponiéndose a roles fijados, es
decir a lo considerado como inmutable y consubstancial al hecho ar-
tistico (Musitano, Zaga, 2000: 142).

116 “.. aparte de esas obras, haciamos muchas obras coyunturales, estaba la lista Marrén en
el SMATA, y nosotros, entonces... el partido apoyaba a lista Marrdn, se inventaba un sketch
para apoyar la lista...; siempre con humor, cositas cortas, o habia infinidad de festivales, (...)
viviamos... siempre muy conectados con la gente de Canto Popular, (...) me acuerdo de haber
estado en Luz y Fuerza con el teatro Ileno, totalmente Ileno, y en distintos lugares, bueno,
tanto en viajes a Tucuman, Rosario, Buenos Aires..” (Kohan, 2000, TPU).
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La Chispa: colectivo teatral emergente

Es verdad que el teatro podra asumir una actitud tan libre
solo si sabe aliarse con las tendencias méas impetuosas de la
sociedad, asociandose a todos aquellos que tienen mayor
interés en esa gran transformacién. Basta ya el puroy simple
deseo de desarrollar nuestro arte de acuerdo con los tiempos
en que vivimos, para llevar el teatro de una era cientifica de
los centros a la periferia. Alli se pondré a disposicion -para
asi decir-de las grandes masas, de aquellos que producen
muchoy viven dificilmente para que se entretengan
Utilmente con sus grandes problemas (Brecht, 1963: 27).

El grupo de teatro La Chispa surge de los encuentros que en 1971, en
una piecita del Centro Cultural de Parque Vélez Sarsfield, realizaron un
grupo de jovenes estudiantes y militantes de distintas agrupaciones de
izquierda. Tomaron el nombre de la famosa frase del Libro Rojo de Mao
Tsé Tung: Una chispa puede incendiar la pradera. La metafora resumia las
intenciones politicas del grupo: concientizar a los trabajadores sobre
la l6gica del sistema capitalista para transformar las condiciones de
produccion hacia el socialismo, promover el cambio social politizando
el contenido de las obras para hacer-hacer una revolucién cultural que
modificara la historia de nuestro pais.™

La Chispa plante6 la necesidad de unir en una misma postura la es-
tética y la politica, retomando los postulados teéricos de la tradicién

117 La Chispa, como colectivo grupal ubicado dentro de la corriente teatral del NTC, buscé
teorias y métodos que sustentaran la practica radicalizada de su propuestay que a su vez le
dieran unaidentidad particular propia. Ademas de los postulados tedricos de Bertold Brecht
y Augusto Boal, junto a los politicos de Karl Marx, el grupo fundé su principal referente en
Mao Tse Tung (1893-1976). Las concepciones de la revolucién cultural y campesina china,
postuladas en el Libro Rojo fueron a su vez las ideas que diferenciaron al grupo dentro de la
corriente estética/politica del NTC.
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del arte social,”® y proponiendo desde y para los margenes del campo
teatral cordobés una radicalizacién politica extrema en la praxis escé-
nica, la del teatro politico de creaciéon colectiva. Ello significé no solo
el cuestionamiento a la estructura de produccién verticalista/capita-
lista, sino la posibilidad de abrir |a creacién a otro publico. Las obras
sintetizaban la documentacién que el grupo hacia de una situacion
problematica de un grupo social explotado. La obra era producto de
una colectividad, los verdaderos protagonistas eran las personas reales
gue se veian luego ficcionalizadas en el escenario, y con sus comenta-
rios sobre lo visto actuaban sobre el guién siempre abierto a posibles
transformaciones, reelaborando nuevamente la representaciéon. Las
obras eran creaciones abiertas a infinitas modificaciones. La creacién
colectiva se potenciaba en cada lugar donde se la representaba, ya que
el debate post-funcién abria el didlogo hacia otros problemas no tra-
tados pero que se estaban produciendo en ese momento especifico.
Las posibilidades transformadoras era un objetivo concreto para el arte
como herramienta de lucha y cambio social. El entusiasmo y la vitali-
dad deaquellosjévenes militantes suplieron en un primer momento la
técnicaylaductilidad que el medio exigia como condicién inherente al
rendimiento expresivo.™

Enlos anos posteriores a la formacién, el grupo sintié una necesidad
creciente de una formacion teatral de tipo profesional. Es por esto que

118 Haciendo un corte, en esta linea popular y dentro del campo cultural cordobés, encon-
tramos que el grupo reivindica el radioteatro —proveniente de una tradicién de los afos
veinte y de gran popularidad en los 50— como producto artistico residual.

119 En la entrevista a Galia Kohan (TPU, 2000) se le pregunta: ;La experiencia pasaba sobre
todo en relacién a la politica, no tanto en cuanto a lo estético por lo estético? Responde Ga-
lia: Ah, no, no interesaba lo estético, cualquier cosa era valida con tal de transmitir el men-
saje que queriamos ;no?; ademas, quedaba de lado también la cuestion individual, porque
trabajabas en funcién de un grupoy de unaidea, no habia ni protagonistas, (...) sino siempre
el trabajo colectivo,... Y tratar de apuntalar al otro y que siempre salga, lo fundamental era
que quede claro el mensaje de la obra, lo que queriamos transmitir.
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decidieron invitara distintos profesionales del medio, para que con sus
intervenciones crecieran en sus realizaciones. Este estimulo los llevé
a realizar exhaustivos trabajos de campo antes de montar un trabajo,
hacer representaciones interdisciplinarias con otros grupos de teatro
o de otras disciplinas artisticas, participando activamente en las reu-
niones para la conformacién del gremio nacional de trabajadores del
teatro. Asi, observamos un intercambio solidario y participativo entre
el grupo con distintas agrupacionesy espacios gremiales, obreros y es-
tudiantiles, y también con otros grupos emergentes del campo teatral
cordobés.

A medida que la produccién teatral de La Chispa ocupaba los espa-
cios publicos, el grupo fue legitimandose a través de la principal fuente
de validacién de la época: la critica teatral de la seccién especializada
de los diarios Los Principios, Cérdoba y La Vioz del Interior. Estos periédicos
hicieron el seguimiento y comentario de cada una de las puestas del
grupo, y pusieron en circulacién publica las crénicas de espectaculos
junto a reportajes periodisticos a integrantes del grupo. Las apariciones
del grupo enlos medios de comunicacién fueron legitimandolos como
protagonistas del Nuevo Teatro Cordobés, referentes estéticos de la
vanguardia teatral que buscaba profesionalizarse y llegar a un publico
no incluido dentro de los destinatarios mas frecuentes del medio artis-
tico: el popular.

Enelafo1973, el grupo montd una de sus obras mas importantes de
teatro documental basada en dos hechos histéricos de ese momento:
la huelga de los mineros en Iquique, Chile, y la huelga que los obreros
del salar de la empresa CIBA S.A. efectuaron en Santa Rosa, provincia
de La Pampa. La creacién colectiva, basada en esos hechos documenta-
dos en el trabajo de campo que algunos miembros del grupo hicieron
en La Pampa, mds un trabajo intertextual basado en la obra Cantata
de lquique, dieron como resultado Huelga en el Salar. La obra, que luego
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pasé a llamarse Huelga en las Salinas, fue modificaindose permanente-
mente a medida que se ponia en escena, ya que el publico receptory
los colaboradores especializados intervinieron con sus opiniones para
la transformacién formal del montaje.’*

Profundizando la pertenencia al dambito universitarioy tras una bus-
gueda de mayor profesionalizaciéon incluyen como coordinador del
grupo a Paco Giménez, egresado del Departamento de Teatroy auxiliar
docente en Artes. En 1974, junto al grupo musical Nacimiento, pertene-
cienteal frente cultural interdisciplinario Canto Popular, La Chispa reali-
za otra obrade creacién colectiva: jFeliz Brasil para todos! trabajo basado
en la obra de Augusto Boal, al que suman un estudio de las noticias
periodisticas sobre los diez anos de resistencia del pueblo carioca a la
dictadura, y particularmente del campesinado de Araguaia al régimen
de represion militar.

La creciente legitimizacion/profesionalizacion del grupo dentro del
medio les permite jugar con nuevos recursos artisticos y adoptar el
humorcomo elemento critico de larealidad circundante. Enelafio1974
el climapoliticoserarificé: las Tres Acomenzaron con sus persecuciones
politicas, y el monitoreo del contenido de la produccién de significado
subversivo. Fue este el factor principal que hizo replantear al grupo
el caracter de su teatro. El humor se propuso desde estos dos planos:
como dispositivo para profundizar sobre el saber teatral adquirido, y
como posibilidad para poder hablar en la tnica clave que la situacion
permitia, en continuidad con la politica revolucionaria. A comienzos

120 Ante una pregunta sobre los objetivos del debate, responde Galia: “La discusion politica.
Ademas, en base al debate ibamos modificando la obra. “Huelga en las salinas” al principio
era una obra terrible, jtragica!, los mismos obreros decian que tenia que ser algo méas diver-
tido, que tuviera humor y vestuario, porque nosotros trabajabamos con camisa caqui en la
primera versién. Nos habiamos hecho los harapos de los salineros con bolsas de harina. Era
muy rudimentario. El piblico te iba marcando que queria ver algo més teatral. Entonces se
reestructurd” (Kohan, en Moll, Pinus, Flores, 1996: 124).
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de 1975 surge la obra El perchero, una creacién colectiva en donde el
humor desopilante cuestionaba las limitaciones corporales, morales
y mentales de la sociedad occidental y cristiana. La captacion del
pUblico masivo se intent6 a través del humor y los sketchs. La obra era
critica sobre ciertos aspectos de la sociedad: uno, la masificacion del
pensamiento social operada por los medios de comunicacién; otros, la
hiperinflacion del momento y las practicas sociales conservadoras de
la burguesia cordobesa. El uso del humor como estrategia en esta obra
provocd el cuestionamiento politico de compafneros de militancia de
TUPAC, y desencadend el retiro masivo de los integrantes de La Chispa
de la militancia organicay de la agrupacién de izquierda.™

El ano 1975 fue un afo decisivo, los sorprendieron las primeras
desaparicionesendemocracia perpetradas porla Triple A. El teatro para
el grupo era una forma de hacer politica, y el humor la herramienta
mas directa para llegar a la multitud y mostrar la necesidad de una
verdadera transformacion. Luego de El perchero representaron El Petirilio
de Laura Devetach, y una adaptacién de Vecinos y amigos de Alberto
Adellach, dos obras de autor que el grupo monté con algunos de sus
integrantes, debido al exilio del resto de sus companeros.

Enelafio1975 estaban preparando una creacién colectiva basada en
La panaderia, obra de Bertolt Brecht, cuando la mitad de sus integrantes
tienen que exiliarse. La obra resultante se llamd El inquilinato o se vive
como se puede y no llegd a representarse plblicamente, ya que los

121 Galia Kohan (TPU, 2000) expresa “.. me acuerdo cuando se hizo El Perchero, que fue la
dltima obra que hicimos, que... la dirigié Paco [Giménez] en base a improvisaciones y... claro
cada uno iba escribiendo su escena, lo que queria hacer... (..) en la linea que sigue Paco, o
sea buscando lo que le interesa a cada actor... El perchero ya era una cosa muy delirante, un
espectaculo humoristico, tenfa un contenido ideolégico, digamos, ya no politico, puntual
de algo, porque ya venia la cosa media dura, ya no era tan facil, ya tenfamos un poco mas
de resquemor en lo que se podia trabajar. Y bueno, esa es la obra ;ves? ;Qué se critica?, por
ejemplo, la critica de la gente de la Tendencia, y a partir de eso nos vamos muchos, nos abri-
mos del partido...”
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contenidos ponfan en riesgo la vida de los actores del grupo. El texto
teatral es un documento histérico inédito que evidencia en sus marcas
el significado de la creacién inmediata del teatro politico: la eventual
representacion, la utilidad inmediata, la urgencia del momento.

El inquilinato o se vive como se puede

El inquilinato o se vive como se puede (La Chispa, 1975)'* es una obra de
creacién colectiva que parte del grupo prepara en el pais antes de su
desmembracion definitiva. Algunos de sus integrantes ya se habfan
exiliado en México donde debieron sustentarse con la actividad artisti-
ca/teatral. Como dijimos, la obra no llegd nunca a presentarse al publi-
coy es un trabajo de adaptacion intertextual, hecho con dos obras de
autor: el texto base es La panaderia —obra inconclusa de Brecht—'2 que
algunos de los integrantes de La Chispa venian escenificando en el Tea-
tro del Boulevard, y otro texto, El héroe nacional, del dramaturgo suizo
Dirrenmat, del cual toman una escena para representarla.

122 El texto mecanografiado nos lo cede la actriz de La Chispa Galia Kohan, ademaés ella brin-
da datos de su produccién en la entrevista del 2000 (TPU): “—;Estas hablando del afo 75?
G.K—Si..., si..ademas fue un afio muy convulsionado, nosotros, paralelamente a eso, traba-
jabamos con la creacién del gremio de actores, esa era la época en que se crea SITRATEA y
ATRATEA, habfa dos sindicatos, con dos lineas distintas, venia gente del sindicato de Buenos
Aires,ahilos persiguen las Tres A, en el teatro El Boulevard, me acuerdo que salian en las per-
secuciones, eh..., ahi ya empieza una mano mucho mas dura... entonces. Es el momento en
que el grupo después se va a México unos...[se refiere a1976], meses antes del golpe cuando
sevan... Pero ya pintaba una situacién muy grave..”

123 En los afios 1929 y 1930, Brecht trabajé con varios colaboradores en una pieza que te-
nfa como tema la terrible desocupacion que padecié Alemania durante la crisis econémica
mundial. La panaderia debia tratar de las luchas sociales de esa época, las luchas que se li-
braban entre explotadores y explotados, las luchas en que éstos se empenaban por obtener
pan, techoy trabajo; al poner de manifiesto la sumisién de los desgraciados a su destino, se
pretendia conmover al espectador y provocar un cambio en la situacién social (en Brecht,
1971:134).
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Elinquilinato presenta una rutina de creacién de grupo con sus infor-
malidades, planteos y realidades. La obra es el ensayo de siete actores
de una obra de creacién colectiva, pronta a representarse. Crea un me-
canismo complejo de interrelaciones de la ficcion teatral y la realidad
contextual, con representacion dentro de la representacién, de esta
manera el grupo explota al extremo el pacto del publico con la teatra-
lidad. Tanto es asi que los actores juegan, se entrometen, trastocan y
modifican lidica y dindmicamente las lineas y los limites que definen
los espacios de ficciony realidad. Estos se invaden permanentementey
potencian significativamente la relacion vida/teatro. Esta metateatrali-
dad permite un juego de autorreferencialidad constante, que deviene
necesario a los fines didacticos del teatro politico.

La obra que sucede dentro de la obra monta cuadros superpuestos,
con distintas situaciones de la vida cotidiana y urbana, en un contexto
de crisis econémica. Distintos tipos sociales se mueven con sus intere-
ses, necesidadesy luchas. La fragmentacion de esa realidad en distintos
espaciosy tiempos se crea con escasos recursos escénicos, y constituye
un mundo social metonimico, reducido a las conflictividades basicasy
constantes: el trabajo, la comida, la vivienda, la dominacién, la explo-
taciony la blsqueda de transgresién a la determinacién social.

Como ya dijimos, la base de la obra que los ensayantes preparan se
encuentra en la lectura/adaptacion que el grupo realiza de algunos
fragmentos de la obra La panaderia. La obra de Brecht sirve de base te-
matica al inquilinato y a su vez estructura las acciones y los conflictos
de la obra. Ademas del fragmento de El héroe nacional de Dirrenmat se
agregan las improvisaciones que los actores/dramaturgos de La Chispa
proponen de las ‘realidades’ que los atraviesan. Mediante ese juego ac-
toral introducen las vivencias de cada unoy, por supuesto, suman la ex-
periencia del grupo La Chispa, méas la realidad contextual del momento
de produccién, de Cérdoba, Argentina, y 1975.
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Eneljuegodedistanciamiento—segln propone ensu Breviario Brecht
(1980)—resultasignificativover que el rol o personaje a desempenar por
cada persona/ actor es asignado por los mismos ensayantes mediante
una palabra performativa oral o escrita en un papel, en una especie de
micro-guién, guién dentro del guién. Hay una solidaridad de los ac-
tores/personas ‘reales’ hacia los personajes marginados, carenciados,
desprotegidos, con menos posibilidades. Revisando las categorias de
extranamiento (o extrafacién) propuestas por Sciarreta en su “Intro-
duccién” al Breviario de estética teatral (Brecht, 1980), debemos agregar
dos necesarias a los objetivos del estudio de la obra El inquilinato: dis-
tanciamiento tanto del texto base, como asimismo de |la adaptaciéon.’

Es en la toma de distancia del conflicto principal que se da en La pa-
naderia de Bertolt Brecht, donde observamos una modificacion de las
propuestas brechtianas de extrafacién. El grupo cordobés opta por
‘mimetizarse afectivamente con el personaje principal, operar una
transformacion en la teorfa de la cual partian sus experimentaciones,
y proyectar al lector/espectador una necesidad de intervenir la reali-
dad para transformarla. El giro brechtiano en relacién a los postulados
aristotélicos se basa en que el teatro épico busca provocar el asombro
en lugar de la proyeccién sentimental. En vez de identificarse con el
héroe, el publico aprende a asombrarse ante las condiciones en que el

124 La extrafacion brechtiana, también traducida como extrafiamiento, se determina dia-
lécticamente en muchas dimensiones. 1. Extrafiacién dramaturgo-realidad social, 2. extrana-
cién estructural de la obra: escena-escena, etc.; 3. extrafacion director-autor (interpretacion
creadora), actor-personaje y actor-actor, y personaje-personaje; 4. extrafiacién musical; 5. ex-
trafiacién mimica; 6. coreografica y escenografica; 7. extrafiacion del tiempo y del espacio (en
todas las otras dimensiones; extrafiacion técnica del trabajo actoral, y extrafacién en la rela-
cién publico-representacion. Pero aqui no se agota el alcance de la extrafiacion, asi también
puede verse en la revaloracion del vinculo entre percepcidn e imaginacion, etc. El arte teatral
es para Brecht un complejo de creaciones: crean realmente todos en su acciéon conjunta: el
dramaturgo, el director, los actores, los iluminadores, maquilladores, maquinistas... y crea el
ptiblico (Brecht, 1963: 9. Nuestro subrayado destaca aquellos distanciamientos mas usados en
la creacién de La Chispa).
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héroe se mueve. En La panaderia, los protagonistas (Washington Me-
yer-Sra. Queck) van a moriral pelear contra un medio adverso e injusto;
en cambio, si bien la situacién de los personajes que se presentan a lo
largo de la obra de La Chispa produce distancia con respecto a los lec-
tores-adaptadores, es en la particular aplicacién de la extrafacion que
hace La Chispa vemos que las preceptivas del autor faro van a ser rea-
daptadas a las necesidades concretas del grupo. Es por eso que obser-
vamos en el trabajo de adaptacién/reapropiacién que La Chispa hace
de la obrade Brecht las modificacionesy la propuesta performativa del
grupo. Concluiremos que las nuevas formas de produccién implicaron
la creacion colectiva, el juego dialéctico con contenido social y la meta-

teatralidad como férmula de reflexiéon y conciencia del trabajo artisti-

.. . . . 125
co, pero también de las condiciones existenciales.

La investigacién y el analisis de una obra no representada

El'inquilinato o se vive como se puede es una obra dramattrgica de teatro
politico, de realismo épico de raiz bretchiana,® y aportes humoristi-

125 Resulta interesante observar que en el grupo La Chispa la mitad de sus integrantes son
mujeres y eso trae las condiciones de produccién, ya que un personaje femenino es el actor
revolucionario mas importante. En la Gltima escena de la obra, la sefiora Queck, una sirvien-
ta del inquilinato, es arrojada a la calle y despojada de los dltimos bienes que le quedan.
Rodeada de vecinos inmovilizados, el personaje toma conciencia de sus posibilidades trans-
formadoras y dice ante esta situacién de marginacién y despojo: “jNo soy una nada! (Galia
se abraza a la actriz [Estrella] llorando)”, La Chispa, 1975.

126 Pellettieri (2003: 248) describe asi el “Realismo épico: propone una autonomia “casi total”
frente a la realidad. (...) Apela al trabajo con elementos teatralistas y a la autosefalizacién
del artificio. Advierte sobre la complejidad del mundo al desmontarlo, al permitir al espec-
tador “tomar distancia” y reflexionar. El artista critica los mecanismos del teatro de pura
percepcién demostrando que se articula sobre recursos artificiales, teatrales. Pero el texto
mantiene, segn Krysinski (1989: 26), “la estabilidad de referencias en el teatro mimético,
la permanencia del caractery la personalidad, cuyas premisas son el desarrollo lineal de la
intrigay el intercambio y la armonfa funcional de los roles textuales, realidad imitada y los
actores”.
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cos propios de la busqueda identitaria del grupo La Chispa, dentro del
teatro independiente de Cérdoba. Es un drama urbano sobre la lucha
por su dignidad y derechos de los explotados/marginados del siste-
ma. Estructurado con formato de teatro realista (con su referente en
la realidad social de los 70), dentro de un ensayo, reenvia a la realidad
del grupo militante, a la problematica de la creacién colectiva. Los cua-
dros/escenas de esa obra pronta a representarse y que el grupo esta
ensayando construyen un mecanismo de juego dialéctico permanente
entre los dos niveles narrativos, permitiendo la entrada y salida de los
actores/personajes en situacion. Al juego permanente de la autorrefe-
rencialidad se suma un registro humoristico con base en la improvi-
sacion accién/palabra. La posibilidad de reirse de una situacion critica
concreta se plantea como iniciativa para encontrar soluciones imagi-
narias a problematicas reales que estan operando en el grupo de acto-
res/personajes y de lectores/espectadores. La resolucién de los micro
conflictos planteados es lddicay siempre dentro de los limites estable-
cidos por la convencion de los actores/jugadores. La resolucion final de
la obra plantea una nueva lectura reflexiva sobre lo leido/representado
y el significado que estd operando en su interior. El juego del desdo-
blar realidad/ficcion que se ejecuta en esta obra permite reflexionar
sobre las complejidades del fenémeno teatral como juego dialécti-
co que cuestiona continuamente la realidad como verdad objetiva e
inmodificable.

Nos centraremos en cuatro cuadros/escenas significativos de la
obra, ya que ponen en juego el trabajo de adaptacién, reapropiacion
y resignificacion de otros textos y discursos sociales, seglin los objeti-
vos performativos de la obra. Ademas, en el juego de tensiones y en la
transcripcién/adaptacién/modificacion de algunos pasajes de La pana-
deria. Las cuatro escenas elegidas mas representativas de las tensiones
y conflictos que elegimos para su andlisis, son: 1) Escena de la Poderosa
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y los Desocupados. 2) Escena del Diarieroy los Desocupados. 3) Escena
del Periodistay los Invalidos. 4) Escena de la Duefa del inquilinato, los
Desocupadosy la Sra. Queck. Ademas, en los aportes de la improvisa-
ciony el humorya que potencian la critica social y la posibilidad de un
decir distinto.

El primer escalén del andlisis de una obra teatral permanece en la
superficie del texto para apreciar su textura y su materialidad (Pavis,
2002:12). Atendiendo la premisa, observamos que el texto es inédito,
tal vez pensado con fines no editables, sino solo representables: el ori-
ginal estd mecanografiadoy hasido resguardado por uno de los co-au-
tores. El texto teatral es un documento que evidencia en sus marcas el
significado de la creacidn en el teatro politico: la eventual representa-
cion, la utilidad inmediata, la urgencia del momento. Este texto tiene
la huella material de una practica escénica, hoy es una fotocopia del
original mecanografiado que llegd hasta nosotros gracias al préstamo
de Galia Kohany que en este libro se publica luego de su transcripcién.
Sobre la superficialidad de la pagina mecanografiada se pueden ver
anotaciones escénicas, aportes manuscritos al guién mecanografiado,
cambios del orden de los parlamentos, tachones y cambio de actores
emisores del parlamento, también el subrayado de los parlamentos
gue necesitan ser memorizados.

Por otra parte, del texto de Bertolt Brecht, mecanografiado del libro
original, se advierte la transcripcién/adaptacién de algunos fragmen-
tos, y observamos las marcas realizadas en las partes a ser extraidas. El
recorte de los pasajes de la obra de Brecht permite observar qué tipo
de conflictos se querian priorizar, qué aspectos de La panaderia servian
mas que otros, de acuerdo al momento histérico donde el grupo iba a
actuar la obra.

El intertexto comprende la suma de alusiones o de fuentes de otros
textos que el lector estd en condiciones de identificar. No es solamente
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linglistico o literario, es también visual, gestual, mediatico o cultural,
es decir remite tanto a formas discursivas como a practicas. El texto
dramatico sesitlia al centro de varias redes de textos y no deja de trans-
formarse.”” Cantidad de voces atraviesany hacen del Inquilinato un abi-
garrado tejido polifénico que estalla plurisignificativo y polivalente.
Los fragmentos seleccionados y priorizados de la obra de Brecht
muestran la crisis econémica-social por la que atraviesa la sociedad re-
presentada. El lugar simbdlico de la panaderia es reemplazado por un
inquilinato. La problematica que atraviesa El inquilinato se vuelve gene-
ral: la deshumanizaciéon/no solidarizacién de las personas, provocadas
por la crisis, en un clima de hostilidad social agravado por la falta de
oportunidades y recursos. Por ejemplo, la Poderosa pronuncia un dis-
curso ininteligible e improvisado sobre la subversién, o el canillita hace
una parodia desopilante en la venta de noticias absurdas, Laudino
emite un discurso politico megalémanoy delirante, y el periodista L. A.
Servak se apropia del discurso periodistico televisivo amarillista. El hu-
mor colinda con la dificil situacién social y desde la risa tragica se tensa
irbnicamente la critica social. La alusién a lo mediatico esta presente,
materialmente se pasa de una escena a la otra como si fueran canales
televisivos, mezclados con los aportes de la magia circense. Y la con-
vencion gestual de demostracion del artificio y el distanciamiento que
los actores realizan de sus personajes resulta eficaz para no identificar-
se afectivamente.”® En lo cultural, las proposiciones de Boal y su teatro

127 Al intertexto base de la obra de Brecht, dijimos, que se le suma ese segundo texto de au-
tor, el de Dirrenmat, por el que contraponen los personajes protagonistas de ambas obras
(la Sra. Queck con Laudino, Antén), para asi tensionar y potenciar significativamente la re-
solucién de las situaciones que ellos enfrentan. Ademas, en la obra se hayan un sinntimero
de alusionesy fuentes discursivas de las que la creacidn colectiva se apropia, parodia, critica,
juegay resemantiza.

128 Otra modificacién necesaria al modo segtin el cual el actor comunica lo que representa,
consiste en que actlia el actory no el personaje inventado, asi contribuye a hacer el proceso
mas “profano”, tampoco se debe hacer suponer que cuanto sucede en la escena no ha sido
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deloprimido operan ideol6gicamente,'® mientras que el despojamiento
escenografico proviene del teatro pobre de Grotowski, y la documenta-
cion delarealidad que se introduce remite a los postulados de Weiss.

Los actores estdn en escena alin antes del comienzo de la accién, asi
muestran el artificio, permanecen alli aunque su personaje no inter-
venga en el parlamento/situaciéon. Proceden con naturalidad, entran
y salen de sus personajes, juegan con los limites y las posibilidades,
construyen el hecho teatral, debaten luego acerca de su funcién, cues-
tionan, interrogan e increpan, crean dialécticamente una red de signi-
ficados. La tematica de los distintos cuadros de situaciones ensayadas
dentro del ensayo es clasista, se resume en la lucha de los distintos
tipos sociales por la subsistencia diaria: unos por conservar los espa-
cios obtenidos, otros por obtener mejoras reales y dejar de vivir en la
invalidez/explotacion/marginalidad. La lucha estructura el conjunto
de los diferentes sucesos que se representan en la obra, se refuerza en
cadajuego verbal que los personajes acotany en cada conjunto opues-
to de acciones que realizan buscando satisfacer sus propios objetivos.
Las indicaciones escénicas (o didascalias) son escasas, contienen infor-
maciones Utiles al lector para imaginar la escena tal como la proyectd
el grupo, y la principal es la que inicia el texto dramdtico ubicAndonos
en la situacién a imaginar. En mayuUsculas establece el cronotopo que
enmarca, junto a los actores/autores/personajes, encargados de llevar
adelante la accién:

UN ESPACIO ESCENICO DONDE SIETE ACTORES HACEN ENSAYO
GENERAL DE UNA OBRA QUE ELLOS MISMOS INVENTARON. UNA

elaboradoy que ocurre por primera vez (Bretch,1963: 43).

129 El teatro del oprimido (Boal, 2007) ofrece a cada uno el método estético para analizar
su pasado, en el contexto de su presente, y para poder inventar su futuro, sin esperar por él.
Ayuda a los seres humanos a recuperar un lenguaje que ya poseen —aprendemos cémo
vivir en la sociedad jugando al teatro—. Aprendemos cémo sentir, sintiendo; cémo pensar,
pensando; cémo actuar, actuando. El teatro del oprimido es un ensayo para la realidad.
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ORQUESTAYY HASTAEL TECNICO SE DISPONEN A TAL EFECTO. TODO
COMIENZA (La Chispa, 1975: 7).

La didascalia nos sitlda en un espacio-tiempo delimitado por la
presencia de los actores que con su ensayo construyen una obra que
se representa inconclusa e improvisada. Los actores son las personas
reales del grupo, ficcionalizadas por la convencién teatral, aungue se
presentan naturales y distendidas “como si” fueran ellos mismos en el
momento de comenzar el ensayo general. En este ensayo previo a la
representacion publica una orquesta afina instrumentos y muestra la
construccion/produccion del hecho teatral.

El espacio que hace de marco a la obra que se estd ensayando estd
desmantelado casi de escenografiaydeiluminacién, es un lugarquese
construye con la accién de los actores, un circulo ltdico donde la con-
vencion de la palabra performativa teatral va a permitir hacer/jugar lo
imposible dentro de sus limites. El tiempo marco donde transcurre el
ensayo de obra es el tiempo que dura la representacién. Se construye
el micromundo social de la obra ensayada, que resulta una creacion
colectiva, a la que se estd terminando de dar forma.

Alli los siete actores, con el nombre real de los integrantes del gru-
po que ensaya la obra: Galia, Estrella, Susana, Graciela, Horacio, Shuto,
Carlos. Las personas reales se ‘ficcionalizan’ en actores, los actores en
su trabajo dan el marco de referencia de lo ‘real’, y junto al hacer lidico
van construyendo con sus acciones/palabras las distintas situaciones
por las que atraviesan los personajes por ellos presentados. La palabra
performativa servird de indicacion escénica explicita, y creard el espa-
cio /tiempo/personaje/situacion que resultara de improvisaciones an-
teriores a la obra:

ESTRELLA: (luego de un instante) jAtencién! Ahora somos desocupados.
Y nos hemos gastado todo el dinero que tenfamos en comida (La Chis-

pa,1975: 4).



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 485

Este juego de espacio-tiempo-actores-accién enmarca la creacién
de una ficcion interna, una serie de espacios-tiempos-personajes-ac-
ciones que se mueven dentro del primer marco de referencia visto. Asf,
se construye con cuadros/escenas simultaneas, superposiciones y pa-
ralelismos un micro mundo interno con referencia al mundo/realidad
social.

Las indicaciones escénicas se centran en este segundo nivel de fic-
cion, sus intervenciones se dedican a apuntar acciones minimas de los
personajes implicados, pasajes de estado y uso del distanciamiento. La
informacion de los espacios-tiempos-personajes-acciones se transpa-
renta en las palabras de los actores/personajes, junto a los objetos uti-
lizados y una minima escenografia. Con un cuadro podemos observar

el mecanismo de inclusiéon que hemos analizado:

ESPACIO TIEMPO ACCION ACTORES
Escénico, enel que Tiempo real, el de un | Teatro dentro del Personas reales.
seensaya laobra. ensayo. Unajornada | teatro: ensayo de una

de trabajo teatral. obra teatral. Actrices y actores:

Ficcionalizados:
ciudad, calle,
hospital, carcel.

Tiempo fragmentado,
y paralelo al real.

Concluye con la
promesa de volver
aensayaral dia
siguiente.

Accidn ficcionalizada:

problematica del
inquilinato, la falta
de trabajo, el cémo
ayudar al otro.

Findela
representacion,
no resolucion del
conflicto.

Shuto, Graciela, Galia,
Artemia, Carlos,
Estrella, Susana,
Horacio La orquesta,
un técnico teatral.

Personajes
ficcionalizados:
Poderosa,
desocupados,

Sra. Queck, duefa
delinquilinato, L. A.
Servack, Invalidos, Sr.
Gémez, Sr. Valle, Sr.
Flamm, Distanciador.
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Enla didascalia final el espacio-tiempo-actores-accion es recobrado
como marco concluyente que pone fin a la representacién, fin incon-
cluso de una obra gue nunca acabara de montarse, pero como jornada
de trabajo teatral y reflexivo es efectiva. Los personajes resuelven sus
conflictos de determinacion y vuelven los actores al espacio-tiempo
escénico que dio inicio a la accién: una obra que fue ensayada y que
‘mafana ala misma hora volvera a repetirse” (La Chispa, 1975: 26).

La conciencia metatextual de la pieza se pone en marcha cuando la
pieza hace referencia a su propia enunciacion, cuando habla del acto
de hablaren lugar de representar el mundo, rompiendo asi la conven-
cion de una ficcién intangible (Pavis, 2002: 14). La conciencia metatex-
tual muestra el artificio de la representacion teatral, el dispositivo de
autorreferencialidad constante, se habla en el teatro del teatro y desde
la practica se reflexiona sobre la practica misma.

En El inquilinato lo metatextual posibilita a los actores tomar su si-
tuaciéony realidad, en relacién con la situacion de los personajes en la
ficcion:

SUSANA: Yo no quiero un bienestar en un juego. Quiero un bienestar

real que me dure. Real (La Chispa, 1975: 8 El destacado es nuestro).

De la situacion del grupo La Chispa:

CARLOS: ;De donde querés que saque plata? ;Cuénto hace que no da-
mos funciones? (La Chispa, 1975: 3).

De lasituaciéndelaobragueestan preparando para montaren escena:

SUSANA: jMe arruinaste la actuacion!

ESTRELLA: jLos musicos a la orquesta! jNosotros somos los que tenfa-
mos que actuar! (..) Después nos quejamos que nunca Nos ponemaos
de acuerdo, gque asi nunca...
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GRACIELA: ;Y por qué no puede ser que el musico interrumpa en esa
parte el juego? Puede quedar bien. Si seguimos asi no vamos a termi-
nar de preparar nunca esta obra (La Chispa, 1975: 2).

La conciencia metatextual, ese saberse los actores haciendo teatro,
montando personajes por ellos ideados, es el mecanismo necesario
para el juego de artificialidad necesario a los fines buscados del teatro
épico. Esterecurso es llevado al extremo cuando los actores designados
a encarnar un personaje explotador se rehlsan a hacerlo, se niegany
acceden ainterpretarlos, resignados ante la inmediatez de la situacion:

(Algunos actores comienzan a levantar con trastos y otros elementos una es-
pecie de edificio. Alguien charla animadamente con Graciela y escribe algo en
un papel)

ESTRELLA: No, no quiero. Que lo haga otra. Hacelo vos.

(Craciela la empuja fuera de la casa. Lee en un papel)

GRACIELA: Esto es un inquilinato. Y esta es su duefia. Aqui viven dife-
rentes personas. Cada una con su problema.

ESTRELLA: (No teniendo mas remedio que aceptar el personaje) Bué. (Hacia
adentro) Mucho cuidado conmigo, ;eh? Ustedes lo quisieron... (La Chis-

pa,1975:11).

En cambio, si el personaje sufri6 alguna injusticia se vuelve inmediata
la ‘identificacion’ afectiva de los actores/actrices:

GRACIELA: jSe perdié mi marido!

(La mujer llora tanto que no se le entiende. La gente se le arremolina pidiéndo-

le datos y pistas. La actriz sale de su personaje y se queja ante sus comparieros
por no entrar en situacion, de no ayudar a la desesperada mujer) (La Chispa,

1975: 2).

A pesar de esta identificacion empatica, los actores/personas no
pueden ayudar a sus personajes a solucionar sus conflictos, los cam-
bios vertiginosos de escena/situacion dejan a los personajes con su
problematica irresuelta.
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HORACIO: ;Me prestas el diario? (La diariera mira el tinico diario que le
queda, el que ese dia le va a dar de comer. Mira insegura al desocupado)
SUSANA: Estés en apuros. jPero recordd! Primero son tus intereses. El
es un desocupado, pero busca una esperanza, una oportunidad. No se
lades... Vendésela!

GRACIELA: (Mirando el tltimo diario) Con este tengo que comer. jHay
pedidos de albaniles, carpinteros, torneros, mecandgrafos...
HORACIO: jQuiero ver! Toma. (Sonriendo) Lo que me quedaba para
morfar..

SUSANA: Estds aprendiendo que, aungue uno no quiera, en estos
tiempos todo nos lleva a pensar primero en nosotros y después en el
préjimo.

GRACIELA: (Fuera de personaje) Eso es terrible. (La Chispa, 1975: 10-11).

La conciencia critica, mas alla de la textualidad, enfrenta a la dificil
situacién social que se vive. La ficcién se desdobla e indica la imposibi-
lidad de resolucién de la conflictividad planteada por los actores, no se
mejora su propia realidad, desenmascara los limites del juego como
instrumento transformador y reclama de los receptores una reflexion
activa para actuar en sus propias practicas.

Las marcas de teatralidad en el texto se reconocen en las herramien-
tas de la comunicacién y de la situacién teatral: intercambio entre un
yoy un tu; referencia al tiempo, al espacio, ala accién escénica; autode-
signacion del teatro de la artificialidad y de las convenciones; marcas
de laoralidad (Pavis, 2002:17). Las marcas de teatralidad en El inquilina-
to estan en la designacién constante del artificio teatral y cada escena
tiene sus marcas en lo metatextual, especialmente con los distancia-
dores, cuya palabra narray construye la situacién. La escena de La Po-
derosa se monta a partir de la proposicion de la Actriz Galia. Mientras
que a laescenadel diariero la crea un actor/persona con lo sucedido en
suvida real:
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SHUTO: jReal! Como el trabajo que hoy estuve a punto de conseguir.
GRACIELA: Otra vez con eso...
SHUTO: Si no fuera por mi maldito mal caracter.. (La Chispa, 1975: 8).

Las acciones del periodistaylos invalidos son narradas en varias oca-
siones por la actriz distanciadora Graciela:

GRACIELA: Y asi llegé el dia esperado. Los colchones agujereados, las
mesas tambaleantes, la miseria, habian desaparecido. En vez de eso
habia divanes—comprados a crédito—, camas mullidas—a crédito—, co-
miday ropas—a crédito—. A las nueve en punto llegd el periodista. Y se
fueron en auto, paseando por la ciudad que acostumbraban a caminar.
El cortejo llegd por fin a la Clinica Mayor. En la Sala Mayor se encontra-
ba el Héroe Nacional y su séquito (La Chispa, 1975:18).

La escena en el inquilinato también es montada por la palabra ludi-
ca/performativa de los mismos Actores. La narracién crea unasituacion
conocida pero distante, provoca asombro en el receptor, y lo lleva a sus
situaciones problematicas reales spara modificarlas?

Escena de la Poderosa y los Desocupados: La Poderosay los Desocupados
entablan una lucha por espacios de poder social. A la escena la regula
la actriz Galia como ejercicio de improvisacién para la préxima obra,
luego del fracaso de los personajes en la escena anterior de conseguir
empleo y mejoras sociales reales. La Poderosa es representante de la
burguesia, se mueve en el sector alto de la escena social, tiene lugar
para disfrutar de sus bienes y riquezas. En cambio, los Desocupados
estan apretados en el sector bajo y reducido del espacio escénico. No
pueden moverse, ni caminar, ni desplegar su accionar sobre el mun-
do. Entre la Poderosa y los Desocupados se entabla un juego de ob-
servacién, seduccién y deseo constante. Hay un tiempo presente de
inmediatez histérica donde el estado de situacion va a cambiar para
ambos, cuando eso suceda, se hard una redistribucion espacial distin-
ta. Los Desocupados, enmascarados de gitana, complican la situacién
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leyendo el futuro y consiguen desarmar a la Poderosa de su poder-ar-
ma-escobillén y ganar la disputa por conseguir un mejor lugar en el
mundo. Cuando vuelve la actriz, se produce la distanciacién reflexiva
y objetiva:

GALIA: (Fuera de personaje) Asi resulta muy facil. Si hubiera tenido un

arma de verdad, no estarian ahi ahora.

CARLOS: Es cierto. Estamos perdiendo el tiempo en algo que no solu-

ciona nuestros problemas. (La Chispa, 1975: 8).

Los Desocupados ganan el espacio y los bienes disputados, en una
situacion ludica no real/ni verdadera. Se abre una nueva tentativa de
actuar sobre la realidad (de la obra) con la siguiente situacion, sea la
escena del empleador y los desocupados o la Escena del Periodista y
los Invalidos o la escena de la Duena del inquilinato, los Desocupados
y la Sra. Queck. En el desalojo de la Sra. Queck y en la imposibilidad de
los companeros de inquilinato en ayudarla se produce la mayor ten-
sion dramatica, todos reconocen su impotencia al verse en una situa-
cion desolidarizada a causa de la misma crisis y la individuacién en que
todos se hallan:

MERY: jNo siga preguntando! jSi ella le contesta, ;Qué hard usted? ;Si
no puede ayudarla! jA taparse los oidos con cera! Si no también usted
se perdera...

(El Seiior Gomez se llega a donde esta la viuda y le da la mano en silencio)
MERY: jEse tienerazén! jNo dice nada, no pregunta naday no da nada!
iPorque conoce su propia situacion! (Sale)

(La viuda Queck queda sola en el patio) (La Chispa, 1975: 25).

Se produce la autodeterminacion del personaje, actuar porsu propia
cuenta, la no identificacién, la distancia de los actores en las escenas
anteriores es reemplazada poruna subjetivizacion afectiva que la actriz
Galia acttia. Aporte innovador que reflexiona sobre su propia situacion
yseactivaenel abrazo final delos actores, asi concluyen las escenas del
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ensayo. Los actores vuelven sobre siy el espacio-tiempo-accién ensayo/
obra concluye hasta un nuevo ensayo. Final abierto y circular, el cierre
de unajornada que se abre a nuevas posibilidades dialégicas.

Las nuevas practicas teatrales propuestas por esta neovanguardia
(de teatro politico, documental y de creacién colectiva, con nexos con
el teatro performativo) deben entenderse no solo como propuestas no-
vedosas, para lograr la legitimidad cultural-artistica dentro del campo
cultural-politico de la época (Bourdieu, 2004), sino que estas disposi-
ciones estéticas se deben comprender dentro de la fuerte politizacién
de la vida del momento relevado. Ademas, la propuesta politica de re-
sistencia antiimperialista-anticapitalista de las producciones teatrales
se construfa dialécticamente segln el imaginario de la utopia revolu-
cionaria de lajuventud de los 70. La configuracion de un sujeto revolu-
cionario y politicamente comprometido esta presente en los distintos
discursos politicos, artisticos y culturales. Por ejemplo, en El inquilinato o
se vive como se puede de La Chispa uno de los dispositivos simbélicos que
aporta a esa subjetividad revolucionaria es la incorporacién del humor,
sea como mecanismo de su identidad y a la vez de supervivencia. En El
inquilinato los actores expusieron lidicamente en escena las tensiones
y luchas de clases que en la vida urbana-social se estaban producien-
do. La documentaciéon de la realidad y lo autorreferencial, son otros
dispositivos, ya que en este caso son los actores/actrices los que se ob-
servan a si mismos, muestran como vivian su trabajo, la espera de la
transformacion, la inminencia del peligro, documentacién y reflexion
metateatral que obtuvieron de sus propias y cercanas situaciones de
desempleo, crisis y hambre diaria. La risa operaba como mecanismo
de distanciamiento y disparador de ironfa y critica hacia la situacién
de los mismos actores/espectadores, en busca y necesidad de cambio,
alina pesarde lasituacién de censuray represion porla que atravesaba
el pais en 1975. Como observamos, la concientizacion politica a través
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de la obra que promovia el grupo fue el factor principal por la cual no
se representd en ese momento coyuntural de la historia, ya que las
persecuciones, desaparicionesy exilios desmembraban la red politica,
colectiva y combativa del teatro, que se habia construido desde 1969
hasta los anos 75y 76.
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La Chispa (Cérdoba,1971-1976)

La Chispa. (Foto cedida por Rosette Switschartschik) El grupo y varios amigos, en un festejo de
cumpleafos, Bar BON Q BON, en el centro de Cérdoba. En la linea superior: dos mozos del bar,
mas al centro, Artemia Barrionuevo, Norberto Bertea (actor del TEUC), y Hugo Gato Gonzalez.

En lalinea media Alberto Tolosa (actor del TEUC), Shuto Diaz, Paco Gimenez, Mery Blunno,

Graciela Mengarelli, Rossette Switschartschik (cantante francesa, parte del Coro Universitario de
la UNCy muy ligada a la gente de teatro), Galia Kohan, y mozo. En la linea baja, Héctor Beacon,
Mario Lugones (actor de la Comedia Cordobesa), y Horacio Acosta.

La Chispa (actrices y actores por orden alfabético
y en diferentes momentos del grupo)

Horacio Acosta, Ménica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Héctor Beacon,
Mery Blunno, Shuto Diaz, Jorge Diez, Francisco Paco Giménez,
Hugo Gato Gonzalez, Galia Kohan, Rosa Lépez, Jorge Lujan, Graciela
Mengarelli, Antonio Munoz, Susana Rivero, Hugo Rodriguez, Estrella
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Rohrstock, Juan José Toto Lopez. En asistencia técnica: Carlos Adrian
Martinez, Carlitos Klaschkin, y Juan Carlos Lancestremere.

Coordinadoresy asesores del grupo:

Maria Escudero, Luisa Nufez, Susana Pautasso, Abel Poletti, Paco
Giménez,y con el apoyo teatral, transitorio, de Héctor Grillo.

Obras representadas

— (1971-1973) La Chacha, creacién colectiva de humor. El nombre y el
personaje principal de La Chacha esta en clave parddica con la historieta
Patoruzii y el Gran Acuerdo Nacional, y su nombre remite al ama que
criaba al cacique patagénico (Quinterno). Se vincula a la obra de Au-
gusto Boal, El gran acuerdo internacional del Tio Patilludo.

—(1973) Huelgaenel Salar, creacién colectiva, se estrena en Pena El Ale-
ro, Avda. Rafael Nunez 75, luego se pone en el Auditorio de la Facultad
de Arquitecturay fue presentada en diferentes salas universitarias, sin-
dicalesy barriales. Segtin declaran miembros de La Chispa la compusie-
ron en relacién con la Cantata de Iquique (del chileno Luis Advis, de 1969,
interpretada por el grupo Quilapayin, en1970). De acuerdo al testimo-
niodel grupo fue sugerida por Maria Escudero (véase Kohan,1996:124).
Luego se la denomina Huelga en las salinas (1973), o Salinas en huelga, a la
que el grupo inscribe en el teatro documental, con investigacién de los
actores/autoresy confrontacién posterioren La Pampa, por los debates
y encuentros con la gente que habia participado de la huelgaen1971,y
obrerosde CIBAS.A.Actlan,enlaprimeraépoca: Galia Kohan,JuanJ]osé
(Toto) Lépez, Jorge Diez, Graciela Mengarelli, Antonio Muhoz, Ménica
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Barbieri. Coordinacién de Maria Escudero. Segunda época: Galia
Kohan, Ménica Barbieri, Graciela Mengarelli, Juan José (Toto) Lopez,
Rosa Lopez. Artemia Barrionuevo, Susana Rivero, Shuto Diaz, Gato
Gonzalez, Hugo Rodriguez, Jorge Cleva, entre otros. Apoyo técnico de
Carlos Klachkin, Eduardo Aronson, y Hugo Gonzélez. Coordinaciones
sucesivas de Susana Pautasso, Luisa Ndfez, Mery Blunno y Lisandro
Selva (véase Kohan,1996:125).Y luego de 74, de Paco Giménez, y Héctor
Crillo, entre otros

Salas: Pefa El Alero; ACIC (agosto/73, Salinas en huelga, segn Diario LV,
del 31/8/73); Sala Luis de Tejeda, del Teatro Mayor, Rivera Indarte (hoy
San Martin), presentacion en agosto de 1973, se anuncia Huelga en las
salinas; Auditorio de la Facultad de Arquitectura (Diario LV 1/12/73). En
gira por ciudades de La Pampa, Rio Negro y Neuquén (julio de 1973,
La Pampa, y abril de 1974, las dos Ultimas provincias). Ensayos en sala
del Tiro Federal, Ciudad Universitaria. El grupo participa con esta obra
de festivales nacionales y provinciales, tales los de Rio IV y Traslasierra,
Cérdoba. Premio: Mencion Trinidad Guevara, temporada1973, Servicios
de Radioy Television, UNC.

— (1974) jFeliz Brasil para todos!, creacion colectiva de teatro y musica,
sobre textos de Augusto Boal y en alusion al personaje del comic el tio
Patilludo. Actuacién del grupo de masicos “Nacimiento”

— (1975) El perchero, creacion colectiva de humor absurdo. Actdan:
Artemia Barrionuevo, Craciela Mengarelli, Galia Kohan, Horacio
Acosta, Shuto [Enrique Laudino] Diaz, Susana Rivero, Francisco Paco
Giménezy Estrella Rohrstock. Asistencia técnica, Hugo Gato Gonzélez.
Coordinacién de Paco Giménez. Salas: Cooperativa de Créditos
San Vicente. Sala Teatro Cérdoba (Mutual Empleados del Banco de
Cérdoba). Sala El Pupo, subsuelo. Se representa ademas en enero de
1976 en Carlos Paz, Biblioteca Porto.
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— (1975-1976) El Petirilio, espectaculo para ninos de Laura Devetach.
Estreno diciembre de 1975. Actda Grupo AR.CO, Myrna Brandan, Mery
Blunno, Carlos Donigian, Estrella Rohrstock. Teatro-Jardin El Quijote y
sala Tampico.

— (1976) Vecinos y amigos de Alberto Adelach. Estreno julio, viernes
22 y 24 horas, domingos, lunes y martes una funcién. Sala Elodia.
Actuaron Artemia (Arti) Barrionuevo, Horacio Acosta, Shuto Diaz, y se
incorporaron Mery Blunno y Estrella Rohrstock, con direccién de Paco
Giménez. La Chispa define esta obra como “‘de humor angustiante” (Los
Principios, 2/07/1976: 6).

— (1976) El inquilinato o se vive como se puede, creacion colectiva —obra
gue solo se ensaya— en base a textos de Brecht de La panaderia, y de
Dirrenmat, El héroe nacional. Actrices y actores en ensayos: Horacio
Acosta, Shuto Diaz, Galia Kohan, Carlos Adrian Martinez, Graciela
Mengarelli, Susana Rivero, Estrella Rohrstock. Direccién Paco Giménez.
Fecha prevista de estreno, abril de 1976.

En México, La Chispa monta en escena:

— (1977) Los juegos, adaptacién de la original de Alberto Adellac. Actla
Horacio Acosta, Direccion de Paco Giménez.

— (1978) La cuarta llamada, creacidon colectiva con textos de varios
autores.

— (1981) El Cuadro de Eugene lonesco. Direccién, Paco Giménez.

— (1980) El Petirilio y La calle del piolin, ambas obras de Laura Devetach.
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Huelga en el salar / Salinas en huelga™®

La Chispa. Creacién Colectiva

Escena de los brujos

BRUJO.— Yo profetizo, la muerte se avecina, una ola devastadora arra-
sard sobre nosotros. He visto en las estrellas sangre y cenizas.

Como un espejo de lo que va a suceder. El hambre, como una fiera
agazapada nos acecha. Nuestras tierras estan gastadas. Los hombres
se secaranjunto con ella. Pero también veo mundos fértiles, tierras de
abundancia, ellos reviviran nuestros suelos, de ellos tenemos que va-
lernos. El Dios de la fertilidad se acuna en el sur de América.

(Mitsica)

JUGLAR—Y hete aqui.™ Las tierras no satisfacen las necesidades de
sus habitantes. Corren tiempos dificiles para Eduardo VII; aunque se-
glin dicen, méas dificiles son atin para sus stbditos.

(Llegan los ingleses, cortesanos y reyes preocupados)

REINA — Los sibditos nos miran cada vez con méas desprecio.

REY— Tendremos que calmarles al hambre a cualquier precio (siguen
la misica en un dialogo de gestos).

JUGLAR.— Inglaterra no duerme, ni permite que las riquezas des-
cansen entre sus legitimos duefios; aqui llegarad un préximo invitado;
cuentan que tiene intereses en Chile. Es sir North, caballero de la orden
del salitre.

130 Esta obra es parte del material de archivo de la actriz y cantante Galia Kohan, miembro
de La Chispa, cedido para esta publicacion. Quien desee poner en escena la obra comunicarse
a galiakohan@hotmail.com Esta creacidon colectiva toma otros nombres, tales los dos edita-
dos, o bien Huelga en las salinas.

131 Algunas partes de estos textos aparecen tachados en el original mecanografiado, que
escaneado se publica en FDV en http://blogs.ffyh.unc.edu.ar/teatropoliticounc/



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 498

NORTH.— Yo sé, el problema que hay

que las tierras no dan

hay que fertilizarlas.

La sal es lo mas eficaz

en Chile hay mucha sal

Chile tenemos qua ganar

JUGLAR.— Sir North es previsor, y no desecha detalle; sus negocios
han atraido al banco de Valparaiso, que, como todo banco, le interesan
operaciones que dejen platita, aunque lo que quede en sus bolsillos
poco tenga que ver con lo que abultara los de nuestro caballero.
CIPAYO.— En Valparaiso, el banco

Se interesa en colaborar

Con el negocio siempre y cuando

Alguna parte le quieran dejar.

REY.— Antes quiero puntualizar

Lo que a este pais dé garantizarle

REINA.— Pondremos nuestra plata alla

Siemprey cuando el gobiernoy las fuerzas armadas

Logren dar estabilidad

Asi nuestro dinero puede crecer en paz.

CIPAYO.— Comprendo sus inquietudes

Y previniendo me adelanté

Nuestro gran comandante en jefe

Aqui presente le quiere decir..

MILICO.— Yo soy militar entero

De la cabeza a la punta € los pies

Con mis filosas espadas

Mantengo el orden
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Soy SivA RENARD™

TODOS.— El trato podemos cerrar

Sirespetan los puntos

Brindo en tono fraternal.

JUGLAR — ;Cuéles seran las consecuencias de este trato tan despare-
jo? En Chile lo veran..

(Miisica, se retiran todos).

Ubicacion geografica: en el norte de Chile. Iquique.

Escenas de las fichas (oficinas)

Pago en fichas. Obreros trabajando en las minas. Sonido de viento y percusion
hasta que comienza el didlogo.

SALINERO 1.—Ando con ganas de irme a Santiago. Hace mucho tiem-
po que no veo a los mios. No sabes quién me podrd cambiar las fichas
poralgo de dinero...

SALINERO 2.— El tnico que te las puede cambiar es el pulpero. ;Le
preguntaste?

SALINERO 1.—Si, pero no me las quiso cambiar. Y yo quiero ir a ver a
mi familia.

SALINERO 3.—Ese no se las cambia a nadie.

SALINERO 4.— Yo hace cinco anos que no me puedo mover de aca.

SALINERO 1.—¥Yoyamestentocomo-atado: (EL PULPERO ES HIJO DE PUTA) Se
la tengo jurada aesehijodeptta:

SALINERO 3.— Somos muchos los que se la tenemos jurada.

CORO.

132 Las palabras transcriptas con versaLITa a partir de ahora indican que han sido agregadas
de forma manuscrita al material mecanografiado. Como se observa, ademas, y en algunos
casos se ha transcripto lo tachado.
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CORO1.—1890, Iquique. Se extiende la ola huelguistica hacia el centro
del centro del pais.

CORO 2— A la huelga de los lancheros se adhieren portuarios, ferro-
viarios y mineros del salitre.

CORO.— En Iquique, concentracién de méas de 10000 obreros. La pa-
tronal pide la intervencién armada al presidente de la Republica.

Escena de la pulperia

SALINERA1.—Ya es medio dia, vamos (dejan herramientas).
PULPERO.—;Qué hacen aca?

SALINERO 1.— Perdé cuidado que esta vuelta no vamos a comprarte
nada.

SALINERO 2 —Venimos a sacar lo que nos hace alta.

PULPERO.— ;Cémo sacar? Aca sin fichas no se saca nada.

SALINERA 2.—Con la miseria que nos da por las fichas.

SALINERA —Si, no perdamos tiempo, saqguemos las cosas...
PULPERO.— Nadie toca nada, ladrones.

SALINERO 1.—Vos sos el ladron.

SALINERA 4.— Ya nos robaste demasiado con la tramoya de tus
préstamos.

PULPERO.— Vdayanse de aca.

SALINERA 4— De aqui no nos movemos...

PULPERO.— Vayanse o disparo (les apunta con un arma. Retroceden, pero
se vuelven y lo toman).

SALINERO 1.—Quieto....

CORO

CORO 1.—1905, Semana Roja en Santiago. Mas de 30000 obreros-se
dirfgen (MARCHAN) a la casa de gobierno, son rechazados violentamente
por la policia.
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CORO 2.—Se declara huelga general. El pueblo ocupa comercios y ofi-
cinas publicas. Hay 70 muertos y 3000 heridos. Los manifestantes to-
man comisariasy controlan la ciudad.

CORO 3.— La policia se repliega y se une al ejército, tras duros enfren-
tamientos retoman Santiago.

Escena del cepo

MATON 1.— Agarremos al cabecilla.

MATON 2.— Toma, hijo de puta, asf aprenden los demas..

MUJER DEL SALINERO.— (Se quiere acercar, se lo impiden) Déjenlo, es
mi marido (entra cuando lo dejan al salinero. Los matones enfrentan a los
CUriosos).

CORO

CORO1.—texto tachado en el original.

Escena de las cachuchas

SALINERA VIUDA. (Se le acercan lo demas)

SALINERA1.—;Coémo fue?

SALINERA 2.—Se cayd en el pozo y murié quemado.

SALINERA VIUDA.— El no querfa estar més allf, ya me lo habfa dicho.
Hay que hacer algo por los demés.

SALINERA1—Si, novamos aira trabajar hasta que no nos pongan las
barandas de seguridad.

SALINERA 3.— Y los chicos?

SALINERA 2.—Vamos a exigirle que la indemnicen...

SALINERA 3.— Para qué, si siempre pedimos y pedimos y nunca con-
seguimos nada

SALINERA 2 — Esta vez nos van a dar, qué mierda (corte de luz, parte a
pedir. A oscuras se agachan)
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Escena de los reclamos

SALINERA1.— No queremos mas el pago en fichas...

SALINERA 3.— Hay que avisar a todos pronto...

SALINERA 2.— Abajo el sistema de pulperias...

SALINERA 3.— Ya estamos cansados...

SALINERA 2.— Basta de muertos por accidentes de trabajo.
SALINERA1—Hay que organizarse...

SALINERA 4— No mas torturas y despidos...

SALINERA 3.—Tenemos que unirnos...

SALINERA 1—Hay que salir..

Movimientos como de manifestacion.

MURMULLOS: Hay que salir; tenemos que unirnos; huelga, si; huel-
ga, arriba la huelga; viva la huelga.. huelga, huelga, huelga, huelga...
HUELGA

(Voces de mujer tarareando. —Vamos mujer, de la Cantata Santa Maria de
lquique. Cada uno va a su lugar a recoger sus cosas)

Dialogo entre una pareja de salineros

SALINERO.— Vamos mujer, bajemos a la ciudad; tenemos que bajar a
lquique.

SALINERA — A lquique...? Pero Iguique es muy lejos...

SALINERO.— No importa, tenemos que bajar, ya todos se estan prepa-
rando, es lo Ginico que nos queda por hacer, acd no nos escuchan...
SALINERA —Si, pero ;cdmo vamos a dejar a los chicos y las cosas?
SALINERO.— Por las cosas que tenemos, son tan pocas... al chico lo
llevaremos en brazos, no va a llorar, cuando lleguemos a Iquique va a
sonreir

SALINERA —;No nos va a pasar nada?

SALINERO.— No, vas a ver, vamos. Tenemos que bajar a Iquique...
CANTO.— Largo camino tienes que recorrer
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Atravesando cerros, vamos mujer

Vamos mujer confia que hay que llegar..
Enlaciudad..

Podremos ver todo el mar

(Miisica de la Cantata Santa Maria de Iquique)

Iquique (Ilegada)

SENOR1.— Los obreros, ;qué buscan aqui?
SENORA 2.— Son miserables.

SENOREA 3.— Hay que cerrarles las puertas
SENOR 2.—Han violado a mujeres
SENORES 2.— Son indignos
SENORA 1.— Son asesinos

SENOR 2.— No los queremos aquy
SENORA 3.—Que se vayan

Escena de solidaridad

OBRERO 1.— Algunos en Iquique nos apoyaron y se unieron a noso-
tros, eran los gremios.

OBRERA 1.—Carpinteros

OBRERA 2 — Maestranza

OBRERA 3.—Carreteros

OBRERO 2.—Pintores y sastres

OBRERA 4—Jornaleros

OBRERO 3.— Lancherosy albafiles

OBRERA 2.—Panaderos

OBRERO 2.— Gasfiteres [gasistas] y abastos

OBRERA 4 — Cargadores

SENOR DE IQUIQUE.— Mejor que los junten en algtn sitio, si andan
por la calle son un peligro.
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CORO DE PUEBLO Y OBREROS.— Se han unido con nosotros
Companeros de esperanza

Y los otros

Los mas ricos

No nos quieren

Dar la cara

CANTO DE UNA SALINERA — (mdsica de... ustedes ya escucharon... de
la Cantata de Santa Maria de lquique)
El grupo de obreros se dirige a la escuela.

Dialogo entre dos salineros en la puerta de la escuela
SALINERA.—OQiga, nolovioalJuan...

Salinero— Estd en la azotea reunido con el comité... Vio que el gobier-
no nos dio la escuela para gue nos quedemos aqui.

SALINERA.— Si, ya sé, pero el comité ;qué dijo?, ;nos quedamos
nomas?

SALINERA— Y si, dijo que esperdramos hasta que termine la
asamblea...

SALINERA —;Usted va para alla?

SALINERA.—Si, vamos...

Escena dentro de la escuela

SALINERA —;Vieron cuantas banderas hay en la azotea?

SALINERA —Si, de varios paises...

SALINERA.— Hay de Argentina, Bolivia y Per(; son companeros de
esos paises que sacaron sus banderas...

(El resto de los obreros siguen hablando muy bajo, casi haciendo gestos)
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Escena frentealaolla

SALINERO 1.—Tome, es lo tltimo que me queda.

SALINERO 2.—Vayay pidale mas a los otros...

SALINERA 1.— Lo ultimo que tenia lo acabo de poner en la olla. No sé
qué vamos a hacer..

SALINERA 2.— Bueno, pero hay algunos que todavia tienen, podemos
seguir comiendo de allf, serd menos pero comemos todos.

Alanoche

SALINERO.— Ya hace varios dias que estamos aqui. Esto a mi no me
gusta nada.

SALINERA.— A mi tampoco, la gente estd inquieta, nerviosa; parece
que fuera a pasaralgo, no sé.

Aparece el Juan, de la asamblea.

JUAN.— Se acabd la asamblea, han decretado estado de sitio, pero
nosvamos a quedar en la escuela, tenemos que defenderla porque nos
quieren mandar a un descampado.

SALINERA1.—Nosvamos a quedar hasta que nos den lo que pedimos.
SALINERA 1— Si, nos quedamos. Miren, son ellos (de aqui no nos
movemos)

DISCURSO DEL GENERAL (TODOS MIRAN ATENTA/\/IENTE)

SALINERO.— Usted, sefior general, no nos entiende, seguiremos espe-
rando asi nos cueste. Ya no somos mas animales, ya no mas rebafios,
levantaremos las manos, los pufios en alto. Vamos a dar nuevas fuer-
zas con nuestro ejemplo. El futuro lo sabra, se lo prometo y si quiere
amenazarnos aqui estoy yo, disparele a este obrero al corazén. (Ruido
de ametralladora, prolongado)
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MaTaNnzA
DISCURSO DE SILVA RENARD, JUSTIFICANDO LA MATANZA

MUJER — Un nifio juega en la escuela Santa Maria, si, juega a buscar
tesoros que encontraria...

CORO.— Murieron tres mil seiscientos

Uno tras otros

Tres mil seiscientos mataron

Uno tras otro

MUJER.— La escuela Santa Maria vio sangre obrera

La sangre que conocia solo miseria

CORO.— Serian tres mil seiscientos ensordecidos

Y fueron tres mil seiscientos enmudecidos (los cuerpos de los muertos han
comenzado a erguirse)

MUJER.— La escuela Santa Maria fue el exterminio de vida que se mo-
ria, un solo alarido.

CORO.— (ya casi parados). Tres mil seiscientas miradas que se apaga-
ron, tres mil seiscientos obreros asesinados.

CORO dirigido al piiblico. TODOS.— No hay que ser pobre, hijito, es pe-
ligroso... no hay que nacer pobre, hijito, es peligroso. No hay ni que ha-
blar,amigo, es peligroso... no hay que llorar,amiga, es peligroso (se repi-
te cuatro o cinco veces cada uno)

MUJER 1.— Nosotros sabemos muy bien quiénes son nuestros
asesinos...

HOMBRE 2 — Sabemos donde estan...

MUJER 3.— Nos mataron en Iquique,

Y son los mismos que nos asesinaron en la Semana Tragica.

MUJER 4 —En la Patagonia..



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 507

HOMBRE 2.—En los basurales de Ledn Suarez
MUJER 6. —En Trelew...

HOMBRE 7—En Ezeiza..

Manuscrito. HOMBRE 4 —En el Estadio Nacional de Santiago de Chile
MUJER 1.— Pero no estamos muertos
Renaceremos en cada lucha

En cada barricada

En cada huelga

MUJER 3.—Como en la Pampa Argentina
Octubre de1971.120 dfas...

Fue la huelga mas larga de nuestra historia

Suena un timbre de escuela; dispersion, alumnos se ubican en clase

Escena de la escuela

MAESTRA — Buenos dias chicos...

ALUMNOS—Buenos dias, seforita...

MAESTRA — Hoy vamos a tratar de relacionar lo que aprendimos ayer
en geografia para aplicarlo a nuestra clase de de lengua. A ver, saquen
los cuadernos

ALUMNO 1.— Senorita, me olvidé el cuaderno en micasa...
MAESTRA — Usted se olvidé el cuaderno, ;quién le presta una hoja?
Bueno, a ver,;como se llama la fabrica masimportante de nuestro pais?
[NOTAS MANUSCRITAS, NO se entienden]

ALUMNO 2 — Celusal, seforita

MAESTRA — Pero no...

ALUMNO 1.— Dos Anclas.

MAESTRA — No, tampoco.. Dos Anclas es la sal que produce... yo pre-
gunto el nombre de la fabrica.

ALUMNA 2 —CIBAS.A., senorita
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MAESTRA — Muy bien, eso es CIBAS.A.

ALUMNA 3.— Mi papd trabaja ahi, seforita.

MAESTRA — Jorge, podrias decirme ;desde cuando estd CIBA SA. en
nuestro pais?

ALUMNO 3.— Desde mil nueve... 46

MAESTRA — ;Como mil nueve? Mil novecientos cuarenta y seis; a ver,
repita

ALUMNO 3.—;Como mil nueve? Mil novecientos cuarentay seis; a ver,
repita

MAESTRA — Bueno, basta Jorge, no se haga el gracioso.

MAESTRA — Entonces, ;cuantos afios hace que estd CIBA S.A.en nues-
tro pais? A ver, Antonio.

ALUMNO 2.— 25, senorita?

MAESTRA —;Como 257 A ver, Arty...

ALUMNA 2.—27, senorita

MAESTRA — Muy bien

ALUMNA 3.— ;27 anos y todavia hay sal seforita?

MAESTRA — Si, todavia. ;Quién le puede explicar a Gracielita por qué
hay sal todavia?

ALUMNA 2 — Porque la salina es una laguna y la sal fluye constante-
mente [hay anotaciones manuscritas que no se comprenden].
MAESTRA — Muy bien, ya que hablamos de esto, ;saben ustedes con
qué se cosecha lasal?

ALUMNO 2 —Con palasy baldes.

MAESTRA — No, eso era cuando no fabricibamos maquinas.
ALUMNA 3.—Y ahora, sfabricamos maquinas, seforita?
MAESTRA — No, nosotros no, pero hay paises que las fabrican y nos
ayudan.

ALUMNO 1.—;Nos regalan las maquinas?

ALUMNA 2 —No, nos prestan las maquinas.
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MAESTRA — No, no nos regalan ni nos prestan las maquinas; nos las
venden.

ALUMNA 3. — Pero son muy caras, senorita...

MAESTRA —SI, son caras.

ALUMNA 3.—Y entonces ;coémo hacemos?

MAESTRA —Bueno, ellos nos prestan dineroy con ese dinero nosotros
les compramos las maquinas.

ALUMNO 3.— ;Asi que ellos tienen la plata, las maquinas y nosotros
nada?

MAESTRA — Si, pero si nosotros trabajamos mucho y estudiamos
mucho, algln dia vamos a tener nuestras maquinas también. Bueno,
ahoravamos a analizar esta oracién. Copien... “CIBAS.A. produce sal en
beneficio de nuestro pafs..” ;Cual es el sujeto, Jorge?

ALUMNO 3—Hummm... CIBAS.A., senorita.

MAESTRA — Para marcar el predicado, ;qué debemos sefalas antes?
ALUMNA 2 —El verbo, senorita.

MAESTRA — ;Cual es?

ALUMNA 2 — Produce, sefiorita.

MAESTRA — Muy bien, produce; ;qué cosa, Antonio?

ALUMNO 1.—Sal, seforita.

MAESTRA — ;Entonces, qué es sal?

ALUMNO 1.— Complemento directo.
MAESTRA —Bien, ;producesalen beneficiode quién?Aver,Gracielita...
ALUMNA 3.—En beneficio de CIBA S.A., seforita.

MAESTRA —;Cémo de CIBASA.?

ALUMNA 3.—Si, senorita, mi papa me dijo que ellos se llevan nuestra
plata.

MAESTRA — Lo que diga tu padre es otra cosa; ahora nos atenemos a
esta oracion.
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ALUMNA 3.— Pero mi papa me dijo... (se arma gran alboroto entre los
alumnos, unos apoyando lo que dice la alumna, otros a la maestra. Suena el
timbre del recreo).

MAESTRA — (cortando la leccion) Recreo, chicos, salgan, se acabd la cla-
se (salen los chicos, juegan, se empujan, etc.)

Cuatro personajes se van a un rincon formando un semicivculo de espalda al
plblico, los otros tres restantes se sientan al borde del escenario.

Las alumnas del borde del escenario comienzan a leer el libro de CIBA S.A.
NINAS.— Para facilitar la radicacién del personal estable que trabaja
en el establecimiento han construido setenta casas de dos, tres y cua-
tro ambientes con cocinay bafio instalados.

Escena delacasa

ADMINISTRADOR.— Buenos dfas, ;qué pasa?

SALINERO.— Buenos dias, senor administrador
ADMINISTRADOR.—;Quién es usted?

SALINERO.— Yo soy Rodriguez, ;no se acuerda?, vine la semana pasa-
da a pedir la casa.

ADMINISTRADOR.—;Rodriguez?

SALINERO.—Si, vivo en el bajo, en el vagon...
ADMINISTRADOR.— Ah, bueno, pero venga en otro momento, ahora
estoy almorzando.

SALINERO.— Pero usted me dijo la semana pasada que viniera para
arreglar el asunto de la casa. Yo necesito esa casa, sabe, me caso la se-
mana que viene...

ADMINISTRADOR.— Eso no es asunto mio,y menos de la compafia.
SALINERO.— Pero, sefior, usted me habia prometido...
ADMINISTRADOR.— Bueno, bueno.. ademas hay que hacer mérito
para iravivir en esas casas.
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SALINERO.— Pero cdémo... jacaso no es mérito trabajar los sabados y
que muchas veces no me paguen?

ADMINISTRADOR.— Bueno, mire, vuelva en otro momento porque ya
le dije que estoy almorzando.

SALINERO.— Pero sefior, no puedo esperar mas.
ADMINISTRADOR.— Perd6neme, se me enfria la comida...

ESCENA DE LA PAREJA DE SALINERO ELIMINADA

Escena del truco

SALINERO 1. ;Trajo el mazo de cartas?

SALINERO 2.— Si, aqui lo tengo. Hace mucho tiempo que no lo veo,
;donde esta trabajando ahora?

SALINERO 1.— Ahora me han mandado al otro lado de la laguna..
SALINERO 2.—;Cémo anda de esas heridas?, me acuerdo que hace un
mes se lastimé...

SALINERO1.—Y aquiando siempre, lo mismo.

MUJER DEL SALINERO.— Yo siempre le digo que vaya al médico, pero
no me hace caso

SALINERO 1.— Pero si hoy fui.

MUJER DEL SALINERO —Fue?

SALINERO 1.—Si, pero a él no le interesa venir aqui, con lo que gana
en la ciudad. Cuando Juan se rompié6 la rodilla fue al médico, ssabés lo
que le dieron? Un Piramidén; la Luisa la vez pasada se sentia mal del
estdmago fuey también le dieron un Piramidoén; cuando la Juana tuvo
el chicofueyaquenosabésloqueledieron..?Un Piramidén.... Pero mi
amigo, usted ya se va acostumbrar, esto no se cura y dura tanto como
lasal enla Pampa.

Corte de escena. Se ilumina otro sector de escenario donde se desarrolla la esce-
na de las ninas leyendo el libro de CIBA S.A.
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NINAS— También son suministradas sin cargo las viviendas y la co-
rriente eléctrica...

Escena del convenio [en el original mecanografiado figura revisar texto]
SALINERO 1.—;Otra mano, amigo?

SALINERO 2. —Bueno.

SALINERO 1.— Pero miren quién llega ahi, adelante amigo...
SALINERO 3.—Buenas.

SALINERO 2.—0Oh amigo, scémo le va a usted, tanto tiempo?
SALINERO 1.— ;Y sumujer, porque no la traes?

SALINERO 3— Y usted sabe, los chicos.

SALINERO 1.—Venga siéntese... (Luisa le trae unasilla)

SALINERO 3.— Gracias sefora, Eugenio he venido a consultarte algo,
;Vos sabés quién son nuestros delegados, los de la UOSA?
SALINERO1.—Queyo sepa, no tenemos delegados, ademéas no los ele-
gimos desde el ano...

SALINERO 2.— 64 si no me equivoco.

SALINERO 3.— ;Y no sabés algo del convenio, ese que firmaron con la
compania estos delegados?

SALINERO 1y 2—No, no sabemos nada.

SALINERO 3—;Pero como? No se acuerdan que ayer vino el sefior ad-
ministrador y dijo: “Bueno, muchachos, desde mafnana hay aumento
de sueldo para todos los companeros’”.

SALINERA — ;Aumentaron el sueldo? No me habfas dicho nada.
SALINERO 1.— Pero si, solo fueron unos pesos locos...

SALINERO 3.—Bueno, ahora parece que nos van aaumentarel alquiler
delas casa..

TODOS— No, vos estas jodiendo, no puede ser.

SALINERO 2.—También aumentan el alquiler al vagdén dénde vivo?
SALINERO 3.—Y claro.
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SALINERO 1.— Pero no puede ser, a ver, ;cOmo es eso?

SALINERO 3.— Miren, aqui lo tengo bien anotado. Antes nos pagaban
poruna hora, $1,57. Después nos aumentaron a $1,65. Pero ahora con el
aumento del alquiler,vamos a salir ganando menos que antes... miren,
les sumamos, restamos y vean, salimos ganando menos que antes.
SALINERO 2.—VY ala gente de CIBA S.A. de San Luis le pasa lo mismo.
SALINERO 3.— Pero claro, si es la misma empresa...

SALINERA — Pero qué caraduras...

SALINERO 1— Hay que llamar a una asamblea, a esto hay que
denunciarlo...

SALINERO 2.—Si, y si es necesario hay que parar.

Corte.

Escena delaronda

NINA1.— Hola, ;quieren que juguemos al mantantero-liru-la
Nina.— Dale si, nosotros somos Argentina

NINA 3.—Y nosotros CIBAS.A.

NINA1— Bueno, ustedes se ponen alli

NINAS 1y 3.— Buenos dfas

Su senoria

Mantantero-liru-la

NINAS 2 y 4— Qué queria su sefiorfa

Mantantero-liru-la

NINAS 1y 3.— Yo querfa sus campitos para mi industria montar
Usted pone las salinasy yo le saco la sal

NINAS 2y 4— Ya que maquinas no tenemos

Aceptamos la sociedad

Pero qué parte de las ganancias

A nosotros nos quedara
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NINAS 1y 3.— (agarrando un pedazo de papel y mostrandolo como si fuera
todoel capital) Esto es lo recaudado, esta pequena partecita ird a nuestro
pais, alld en el extranjero. Esta otra partecita serd reinvertida aqui, en el
pais, pero en nuestras industrias. Y esta parte del resto, esta gran parte,
asu bolsilloird a parar (todas se toman de las manos haciendo una ronda).
TODOS— Trato hecho, nunca deshecho, mantantero-liru-la (bis)

ESCENA DE LA REPRESION ELIMINADA
FALTA ESCENA DEL BUROCRATA

Escena del gobernador
Entra el gobernador con su cartel, lo ubica, lo limpia, llega el representante de
la CGT.

CGT—Usted me permitird que le ayude a mantener el buen estado de
este tan preciado cartel (el cartel tendra dos partes, la de arriba de telgopor,
dividido en tres partes, se leerd la inscripcion que dira “La Pampa, isla de la paz
social”).

GCOBERNADOR.—SI, porsupuesto... ya que tenemos esta oportunidad,
queria preguntarle cudl es el papel de la CGT en todos estos problemas
que hayenlaprovincia?Vea usted, sigue el conflicto con los colectiveros,
maestras provinciales y también el de los salineros... ;qué hace la CGT
para solucionarlos?

CGT— Pero sefor gobernador, me sorprende que me diga esto, si
nosotros... los honorables senores de la CGT siempre hemos estado
y vamos a estar a la par del gobierno provincial.. ademas deben ser
elementos foraneos los que ocasionan todo esto... seguro.

Intervencion de los obreros que estan a un costado.
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OBRERO 1.— Fordneos son los intereses de quienes nos roban las
riquezas.

COBERNADOR.— (suena el teléfono) Disculpe... Hola... si, con él habla...
;cémo dice? Ah si, por supuesto.. como le va, ;como? Claro, si, si
trataremos de hacer todo lo posible, claro usted tiene razén (con actitud
muy nerviosa) Si, por supuesto, no se haga problema, claro, claro... hasta
luego (sale corriendo hacia el cartel y en actitud muy nerviosa le pide al secre-
tario de la CGT que lo ayude)

COBERNADOR.— Era un mensaje del gobierno nacional.... nos piden
que urgente acabemos con este conflicto con los salineros, es necesario
parar esa huelga, es necesario que esto no trascienda...

(Limpian con mucho impetu el cartel, en ese momento aparece el representan-
te de CIBA S.A.) Pero, sefor. CIBA S.A. jqué alegria tenerlo por aqui! (se
abrazan)

CIBA S.A—Senor gobernador, scémo esta usted? (el representante CIBA
S.A.habla de una forma muy extranjera) Justamente pasaba por la puerta
de la gobernacién y dije “‘como no voy a saludar a mi estimadisimo
amigo el gobernador y justamente al mirar por la ventana observé
gue nuestro tan preciado cartel estaba un poquito deteriorado y decidi
traer este pequefo pedacito que estd aqui conmigo.. permiso (lo
empuja al secretario de la CGT y trata de hacerlo entrar en el lugar donde el
obrero anteriormente retivo un pedazo) vea usted entra justito, no hay que
hacerle ninguna modificacion. El cartel de CIBA S.A. es mds grande que el
pedazo que falta. Tendrd la inscripcion que dird ‘el extranjero nos ayuda’..)
COBERNADOR.— Pero sefior CIBAS.A., ese no es el pedacito que falta,
ahorasi le cortamos unos pedacito puede entrar lo mas bien.

CIBA S.A—Pero no, asi nomas...

COBERNADOR.— Aungue entre nosotros, a mi me gusta asi como
esta.. pero venga, siéntese...
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CIBA S A— Ya que estaba aqui queria saber cual es su opinién sobre
este problemita que nos estd aquejando desde hace un tiempo con los
salineros...

COBERNADOR.— Fijese que ya estuvimos comentando ese problema
y queremos encontrar |la forma de solucionar este problemay lo que
nosotros proponemos es que anulen el convenio y gue reintegren los
obreros a la fabrica, para que esto no trascienda.

OBRERO 2.— Qué clase de gobierno es este que a los gringos de CIBA
S.A.les Ilama sefores (retira el segundo pedazo de cartel)

CIBAS.A—No, no, no; esos no son los intereses de CIBA S.A., no se olvi-
de que nosotros proveemos el 70% de la sal de este pais, ademas de los
intereses son también de usted (dirigiéndose al gobernador) y de usted,
no se haga el tonto (dirigiéndose a la CCT). Ademas, nosotros queremos
tanto a vuestro pais como si fuera nuestro..

COBERNADOR.— Justamente... (lo [lama el secretario de la CCT, seiialan-
dole que falta otro pedazo de cartel). Ya que ustedes quieren tanto a nues-
tro suelo, es necesario que revean el convenioyy...

CIBA S.A—No, no; la fabrica permanecera cerrada hasta tanto no sea
aceptado el convenio...

OBRERO 3.— CIBA S.A. pasé por encima del gobierno, pero no pasara
por encima de los obreros. (Retira el iltimo pedazo de cartel y el de CIBA
S.A. Abajo se lee, en el segundo cartel: “con fraude y traicion, no hay paz social’)

Escena de las antorchas

Se siente un murmullo de los obreros que vienen en manifestacion cantando
primero como un murmullo, luego casi al final mas fuerte..

‘CIBA.S.A. atras, esclavos no tendras” (bis, varias veces) la manifestacion
marcha con las antorchas. Las luces estan apagadas, solo se ilumina con las
antorchas.
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SALINERO 1.— (hablando al piblico, contandole a modo de anécdota). Du-
rante los cuatro meses que duré la huelga hubo muchos sindicatos y
gremios que nos ayudaron, tanto de Santa Rosa como de todo el pais,
de los primeros, el sindicato de bancarios, panaderos, ATE y de Cérdo-
ba, el SITRAM,

SALINERA 2.— Una mafana vinieron a mi casa a pedirme que colabo-
rara con ellos, pero como soy muy pobre y no tenia nada para darle le
dije a mi hijo que fuera al almacén a comprar un paquete de fideos...
cuando los salineros se enteraron y vinieron a mi casa y me llevaron a
comer durante los cuatro meses que duré la huelga.



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 518

El inquilinato o se vive como se puede™

(Creacién colectiva de La Chispa, en base a textos de La panaderia
de Bertolt Brechty El héroe nacional de Friedrich Dirrenmat).

EN UN ENSAYO ESCENICO DONDE SIETE ACTORES HACEN EL ENSA-
YO GENERAL DE UNA OBRA QUE ELLOS MISMOS INVENTARON, UNA
ORQUESTA Y HASTA EL TECNICO SE DISPONEN A TAL EFECTO. TODO
COMIENZA.

Entra una actriz trayendo un jarron. Se limita a ser una simple partenaire: lo
que se debe valorizares el jarron. Lo muestra desde distintos angulos, la misica
varia. Hace una salida olimpica llevando al jarrén como trofeo.

Entra un actorconeljarron. Su actitud serd desenvuelta como la de un mago
cuando arma sus trucos. Mostrard posibles usos del jarron. Es un mendigo que
pide limosna con el jarron. Cae una moneda. Efecto sonoro. El mendigo se ale-
gra. Se reitera el efecto sonoro dando la idea de mas monedas que caen a su
alrededor. El mendigo que es ciego da saltos a diestra y siniestra tratando de
embocarlas. Dandose cuenta el actor que el miisico se entusiasmo con el efecto,
logolpea conlajarraenla cabeza.

Llena el jarron con el agua de una canilla imaginaria y riega unas plantitas
con flores. De pronto descubre hormigas. De a una las mata. Efectos sonoros.
Pero cada vez se amontonan mas. El misico volvié a entusiasmarse con los so-
nidos. El actor lo fulmina con la mirada primero y luego sonrie muy artificial-
mente dispuesto a continuar. Con un simple jueguito muestra que el jarron tie-
neliquido. Comienza a beberlo, le gusta. Se entusiasma y sigue bebiéndolo. Sale
totalmente borracho acompainado por una musica completamente desafinada.

133 Quien desee poner en escena la obra comunicarse a galiakohan@hotmail.com
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Entra una actriz trayendo el jarron. De pronto el jarron le detiene la mar-
cha. Estupefacta la actriz es conducida por todo el espacio a las corridas y a los
tirones por el jarron. Ya enojada lo arroja, pero, por medio de un truco, el jarron
vuelve a ella y comienza a retarla. Efecto sonoro. La insulta. Escandalizada la
actriz letapa la boca, pero el jarron se la muerde y prosigue con malas palabras.
Trata de esconderlo detras suyo, pero siempre aparece por entre las piernas o
sobre el hombro insultando.

Pausa. Eljarron le da una orden y la actriz la acepta de mala gana. Lo coloca
en un lugar del espacio luego de que el jarron probé varios, y sale molesta. El
jarvon la llama imperativamente y le da otra orden. La actriz vuelve a entrar
para hacerle una reverencia. Sale.

Entra actriz en actitud de ceremonia. Sonido apropiado. Cumple un extraio
rito de adoracion al jarron.

Pausa musical. Los musicos afinan instrumentos, consultan anotaciones,
etc. Entra una actriz muy creida de que no iba a encontrar a nadie. Ve los miisi-
cosy trata de disimular su sorpresa incitandoles a tocar. Comienza una melodia
muy ritmica que ella baila interrumpiéndose constantemente con desespera-
dos gestos. De pronto ve el jarron, lo toma y cuando la misica y su baile llegan
a un punto ciilmine, selo coloca entre las piernas y orina en él. Intenta salir con-
tenta y relajada. Los demds actores estan asomados juzgandola con la mirada.
Ella se da cuenta de lo que hizo. Todos se paran delante del jarron tratando de
ocultarlo. Estiran los brazos tratando de agarrarlo. Sale una actriz del monton
con un bulto en el estémago. Los otros descubren que el jarron ya no esta. Ven
a la actriz con el bulto. Inmediatamente ésta trata de disimular tomando la
postura de una embarazada.

Miran con desconfianza. La mujer, de golpe, sufre dolores de parto. Todos la
asisten. Del monton se desprende otra actriz con un gran bulto en los senos,
mientras el resto de actores sacuden a la embarazada sin entender donde ha
ido a parar el bebé. La actriz se contonea luciendo su busto. Un actor la miva con
codicia y trata de conquistarla. Las mujeres se indignan. En ese momento, el
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milisico que se entusiasmaba con los efectos, que en esta oportunidad apoyaba
el movimiento de los senos salta y le da un pellizcon.

SUSANA: jMe arruinaste la actuacion!

ESTRELLA: jLos musicos a la orquesta! jNosotros somos los que tenia-
mos que actuar!

SHUTO: Me dio ganas de hacerlo.. Y estaba aburrido ahien la orquesta.
SUSANA: Claro. Aqui nadie respeta nada. Total...

ESTRELLA: Después nos quejamos que no nos ponemos de acuerdo,
que asi nunca...

GRACIELA: ;Y por qué no puede ser que el musico interrumpa en esa
parte el juego? Puede quedar bien. Si seguimos asi no vamos a termi-
nar de preparar nunca esta obra.

HORACIO: ;Como qué puede ser? ;Cémo qué puede ser? Cualquier
cosa viene bien en esta obra. ;Se dan cuenta qué no sabemos lo que
queremos hacer?

SHUTO: jClaro que si! ;Y se la agarran conmigo?

CARLOS: (No aguanta la discusion y se esconde entre unas camaras de auto)
GALIA: (Ha tirado sus instrumentos musicales en la actitud de “yo no hago
mas nada’)

SHUTO: Siempre se la tiran conmigo. ;Y después de todo hago lo que se
me da la gana! j;Entendido?!

GRACIELA que ha estado mirando a CARLOS esconderse entre las cubiertas
arranca en llantos.;Se perdié mi marido!

La mujer llora tanto que no se le entiende. La gente se le arremolina pidiéndole
datos y pistas. La actriz sale de su personaje y se queja a sus compariieros de no
entrar en la situacion, de no ayudar a la desesperada mujer.

GALIA espectadora de todo se acerca a las camaras. ESTRELLA la saca de un
brazo creyendo que quiere descubrir a CARLOS. La discusion sigue. GALIA,
buscando la manera do salvar el juego, interrumpe.
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GCALIA: jAtencién! La magia todo lo puede... Tu marido ha de aparecer,
Chufi-chufi... (Pide a todos que lo repitan para crear un campo de energia.
Cuando la participacion del piblico llega al climax, salta CARLOS de su escon-
dite y es recibido por todos entre abrazos y risas)

SHUTO: jEse juego me gusté! ;Hagamos otro?

CARLOS: ;Y sialgunos de nosotros hacemos de publicoy los demds re-
presentan para nosotros?

GRACIELA: Allo mejorera lo que nos estaba haciendo falta.

ESTRELLA: A ver si por un momento nos dejamos de pelear.

HORACIO: jPido para ser publico!

GRACIELA'Y CARLOS: ;Yo también!

GALIA: Yo estaba en un palco (Sentada en dos camaras)

CARLOS: (A Estrella y Susana) vos sos la patrona (a Susana) y vos la sir-
vienta (a Estrella).

SUSANA: Marfa, traigame el sombrero, por favor.

ESTRELLA: (Muy solicita) Al instante, sefiora. ;Este le gusta? (Se lo coloca)
Le queda precioso...

SUSANA: (Muy condescendiente) Usted me viste tan bien... Siempre sabe
lo que me va a gustar.

ESTRELLA: jQué joveny elegante se la ve!

GRACIELA: Realmente, qué aburrido...

SHUTO: jQueremos accion!

ESTRELLA: jLas que actuamos somos nosotras y les damos lo que
queremos!

GALIA: jPero los que pagamos somos nosotros!

SUSANA: ;Para eso querian hacer de publico? ;Para echar a perder
todo?

HORACIO: No, sefor. Para ver si alguna vez aprendemos a hacer cosas
gue interesen.

CARLOS: ;Co6mo una patronay unasirvienta se van a tratar asi?
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ESTRELLA: ;Y qué querés? Siella me trata bien, ;qué puedo hacer yo?
SUSANA: jAh, desgraciada, ahora me echés la culpa de que actués mal!
ESTRELLA: jEsttpida! jQuiero decir que como patrona me tenés que
tratar mal para que yo me rebele!

SUSANA: Te voy a dar con el gusto. jToma!

(Comienza una furiosa pelea entre las dos actrices ante el entusiasmo de los
actores quejugaban a ser pliblico. Rodean a las contrincantes, armando un ring
con el trapo que se usara como sombrero)

HORACIO: (A manera de locutor) {Senoras y sefiores! jEstamos transmi-
tiendo la pelea de la noche! (Desarrollar)

SHUTO: jApuesto dos contra uno que gana la rubia!

CARLOS: jAcepto la apuesta!

(Vence Susana—Ia rubia— que es llevada en andas, Estrella aduce haber per-
dido porque le corrieron la soga)

SHUTO: jEh, vos! Pagame la apuesta.

CARLOS: No puedo. No tengo plata.

SHUTO: (Enojado) ;Asi que vos apostds sin tener plata?

ESTRELLA: (Colocando un papel en el bolsillo de Carlos) S que tenés.
CARLOS: Toma.

SHUTO: jPero esto es un papel!

CARLOS: ;Y que querés? Si todo era un juego.

SHUTO: Nada de juego jVos me pagas lo que me debés!

ESTRELLA: jEmpezamos de nuevo! jSe van todos a la mierda!

CARLOS: ;De dénde querés que saque plata? ;Cudnto hace que no da-
mos funciones?

SUSANA: (Senalando el papel) jAtencién! jEsa es una boleta del PRODEy
acaba de ser premiada!

(Alegria. Todos saludan efusivamente al ganador. Lagrimas risas, aplausos.)
SHUTO: jLos invito a comer!

CARLOS: jGuarda! Que vamos a cenar al “Chez Maxim”.
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(Inmediatamente los actores y actrices adoptan las actitudes mas estiradas de
personas distinguidas e importantes que llegan al restaurante. Se sientan a la
mesa y son atendidos por dos mozos muy atentos, que les alcanzan las cartas y
toman sus pedidos. Los mozos traen la comida. Los comensales se invitan uno a
otro a empezar.)

TODOS: jComida!

(Todos se avalanzan sobre la mesa, empujandose y peledndose por la comida)
MOZOS: ;Dejen algo! jAbran canchal!

(Al momento todos estan tirados por el suelo, totalmente satisfechos. Eructos y
sonrisas de placer).

ESTRELLA: (luego de un instante) jAtencién! Ahora somos desocupados.
Y nos hemos gastado todo el dinero que tenfamos en comida.
CARLOS: Caramba, hace veinte dias que estoy sin hacer nada. Encon-
trar trabajo es dificil.

SHUTO: Hace dos dias que falto de mi casa buscando empleo. ;Qué
sera de mi familia?

GRACIELA: ;Quién piensa en trabajar en este momento?

ESTRELLA: Veremos si decis lo mismo manana, cuando te empiece a
apretar el hambre.

SUSANA: ;Y si yo fuera una maestra? Una maestra... que hace cuatro
meses que hace cola en el Ministerio... Y cuando consigo una suplencia,
tardan seis meses en pagarme.

HORACIO: Yo soy changador. No consigo nada. Y lo peores que ya nide
changas puedo vivir.

SHUTO: Hoy estuve a punto de conseguir empleo. A esta hora podria
estar pensando en cosas mejores que mi mala suerte.

GALIA: Bah, siempre creemos que en alglin momento las cosas seran
mejores para nosotros.

HORACIO: Recuerden que somos victimas del dedo de la casualidad.
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CARLOS: jNo es verda! ;Yo todavia confio que el que se propone algo lo
consigue, tarde o temprano!

GRACIELA: Si, con la fuerza de la voluntad, jboludo!

SHUTO: jVos sos una cémoda!

GALIA: Vamos a ver si es cierto que el que se propone algo lo consigue.
A lo mejor esto puede servir para nuestra préxima obra. jPor ejem-
plo! Yo soy poderosa. jMuy poderosa! (Toma un escobillon) Ustedes no
pueden nada contra mi. Ustedes son muchos, pero ocupan un lugar
miserable en el mundo. Pequeno como éste. (Seiala en el espacio y obli-
ga a todos a entrar en él) Estan metidos dentro de él como con calzador.
(Los cerca con el escobillon, apretandolos) Dentro de este espacio no tienen
posibilidades. En cambio, yo, como poderosa que soy, tengo todo este
lugar para mi. (Acerca elementos) Puedo respirar a mis anchas, bailar y
brincar y moverme con mucho donaire... jDéjenme sola, solita, solita!
(cantando) Puedo desparramarme cémodamente, (foma un catalejo) mi-
rar desde lo alto (sube a unaescalera), jy gozar de la libertad!

TODOS: jAcaparadora!

GALIA: ;Silencio! Es necesario para que haya equilibrio en el mundo.
(Enfoca a los apretados con el catalejo). jOh! jQué bien se los ve desde aqui!
Qué apretaditos.. No sé cémo se las arreglan para vivir en tan poco es-
pacio. Pobres... jTomen!

(Les tira el catalejo) jPara que miren desde lejos lo que no pueden tener!
(Rie)

(Los Apretados toman el catalejoy miran hacia el espacio amplio. Todos quieren
ver. La Poderosa se siente halagada y posa para ellos. Los apretados tratan de
verse entre ellos, pero estan tan cerca uno de otro que no pueden. Insisten en
mirar el espacio y los objetos de la Poderosa, desde todos lados y haciendo codi-
ciosos comentarios. La Poderosa comienza a sentirse incomoda.)
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GALIA: Bueno. jBasta ya! ;Hasta cudndo van a mirar hacia aqui?
ESTRELLA: Danos algo.

HORACIO: (A Los Apretados) Le saquemos algo. jTiene todo para ella!
SHUTO: Dejanos estar ahi por un ratito, no mas.

GALIA: No, ustedes no saben usar la libertad. No sabrian qué hacer con
todas estas cosas. Se perderian en el espacio. (Cambiando de repente)
Después de todo, yo estoy acd porque trabajé mucho. jParasitos!
TODOS: jA-ca-pa-ra-do-ra!

GALIA: jQué hacer con tanta abundancia!

(Primer llamado de atencion para Los Apretados. Pausa. Comienzan a entonar
una cancion muy dulce suave y melodiosa.)

GALIA; jOh, qué bella melodia! Cuando quieren son tan amorosos.
(Hace unos pasitos de baile, pero rapidamente un clima de placidez la invade y se
recuesta somnolienta) Sigan, sigan... (Los Apretados se acercan sigilosamente
y le arrebatan el objeto donde tenia apoyada la cabeza. La Poderosa despierta
sobresaltada) jLadrones! jAprovechan el momento en que una esta mas
indefensa! (Se acerca tratando de recuperar su objeto, pero los apretados le
contestan con rugidos y zarpazos, a la manera de fieras) jFuera! jAtras! (Toma
un banquito y el escobillon y se pone en actitud de domadora) jAtras! (En un
amago de ataque Los Apretados le arrebatan el banquito) jldiotas! (Furiosa
sube a la escalera y les da la espalda en seiial de que no le importa nada. mi-
radas de reojo, mientras Los Apretados meten como pueden los objetos en su
estrecho espacio. Satisfaccion) Bah, después de todo ya estaba cansada de
usarlos...

TODOS: Mentira, mentira...

GALIA Es cierto! jEstaba aburrida!

(Segundo llamado de atencion para Los Apretados)

TODOS: (Asombrados) Se aburre.

GALIA: ;Si, porque me sobra de todo!

TODOS: (Confirmando) ;Se aburre, se aburre!
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GALIAS (Reaccionando) jno es verdad! {No me confundan!

CARLOS: Y seguro que si no nos tuviera a nosotros se aburriria mas,
aun. (Los Apretados dan la espalda a La Poderosa. Murmuran y se rien entre
ellos. Recorren el espacio como si ya no le importara estar tan apretados. La Po-
derosa no soporta la situacion y trata imperiosamente de llamar la atencion.)
CALIA: (Cantando) A desalambrar, a desalambrar, etc.

GRACIELA: No sabe cémo llamar la atencién.

ESTRELLA: Dejala, estd aburrida.

GALIA: jBueno, si, estoy aburrida! ;Y qué? (Seriala a uno de Los Apretados)
JAver?Venivos. Vos! A vos te digo!

CARLOS: ;yo?

SUSANA: Si, vos. Dale, anda.

CARLOS: No, que vaya otro.

GALIA: No, quiero a ése.

HORACIO: jDale, no podemos perder esta oportunidad!

SHUTO: Vos vas y después nos llamds a nosotros!

(El muchacho entra y lo primero que hace es sentirse con posibilidad de mo-
vimiento por los cuatro costados. Abre los brazos inspirando profundamente.)
GALIA: (Que se echa alborozada en sus brazos) jAh!

SUSANA: jAprovechd!

GALIA: jQué fuerte y alto sos! (Lo toma de la mano y lo conduce) Veni que
te muestro.

SUSANA: (Tirandole el catalejo) Toma, pegéle!

(Elmuchacho mira el catalejo y mirala escalera. Sube ente la impotencia de sus
comparneros. Prueba mirar desde arriba con el catalejo. Enfoca hacia Los Apre-
tados que cambian de actitud)

GRACIELA: ;C6mo se nos ve?
(El muchacho sin contestar, como extasiado, pasea su vista por todo el espacio)
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HORACIO: Miren cémo goza. jEh, che, no te olvides de nosotros!
GALIA: jBueno, bajd, ya es suficiente. (El muchacho no hace caso. La Pode-
rosa lo tironea de la ropa) Baja, te digo. jBaja! (Consigue que se baje) Te gus-
ta todo esto, ;si? Pero dale, reacciond, decime algo. jYo te [lamé porque
estaba aburrida! (El muchacho intenta subir nuevamente la escalera) jlm-
bécil! ;Qué te has creido? jVeni, agarrd esto y ponete a limpiar, aca no
vas a estar de arriba. jVas a pagar! (El muchacho limpia como si no supiera)
iCon mas ganas!

SHUTO: jA limpiar, esclavacho!

GALIA: jPor aqui también! jAqui hay una mancha!

SUSANA: ;Gallina!

ESTRELIA: {No podés decir lo que sentis!

GRACIELA: jDesperdiciaste la oportunidad que todos buscabamos!

(El muchacho golpea desesperado con el escobillon el suelo)

GALIA: jInservible! (A Los Apretados) jQue venga otro!

HORACIO: jYo!

ESTRELLA: Yo soy muy habil!

SHUTO: Yo sé divertir!

GALIA: jVeni vos! (La muchacha entra y mira a su compaiiero con reproche)
Pero te quedas con la condicion de que eches a este. (La muchacha le pide
que se vaya. Ante la negativa del muchacho, arremete a golpes y patadas. La
Poderosa observa divertida. El muchacho vuelve con los suyos.) Bravo! jVos, si
que tenés iniciativa! (Le coloca a la muchacha su capa alrededor del cuerpo)
iProponé unjuego! jQuiero accion!

SHUTO: jQuiere accion!

TODOS: jDasela!

GRACIELA: jYa sé!Juguemos a la pelota.

GALIA: Pero aqui no hay pelota.
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GRACIELA: jEstova aservir! (Hace un bollo la tela. La rnuchacha comienza a
amagar con la pelota. La Poderosa reacciona muy ansiosa. En el momento que
parece que se la va a tirar, la despide con fuerza hacia Los Apretados).

TODOS: jGooolll!!!

GALIA: {Traidora! (La amenaza con el escobillon a manera de arma) Volvé
con los tuyos! (La echa) jlgnorantes! jTodavia tengo lo principal! j;El
poder!!

(Sube delirante a la escalera, escobillon en mano, y arranca con un discurso
ininteligible sobre la subversion. Los Apretados con movimientos rapidos y pre-
cisos, arman una gitana cubierta con la tela a manera de manto, dentro de la
cual se esconden. Interrumpe la Poderosa)

ESTRELLA: jAh, dele caza!

CALIA: jUna gitana!

ESTRELLA: Una buena gitana que te ve algo confundida, mujer, y viene
a adivinarte el futuro.

GCALIA: Pasa. No podrias haber llegado en mejor momento. Ahora
como nunca necesito apoyo espiritual (con temor) y si fuera posible... ar-
mado. (Mirando hacia todos lados) ;Dénde se habran metido?
ESTRELLA: Dame la mano.

CALIA: Te ves algo gruesa.

ESTRELLA: Es la buena vida, cosa que t no disfrutas Gltimamente.
GALIA: Es solo una racha. Un retroceso para tomar enviény llegar mas
lejos. (Seria) sNo has visto a nadie rondando mi espacio?

ESTRELLA: Solo he visto gente que de apretada iba desapareciendo,
poraqui cerca.

GALIA: (Respirando aliviada) Es la ley de |a vida. ;Qué otra cosa ves en mi
mano?
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ESTRELLA: Angustia por cosas que te han arrebatado con mucha
astucia...

GALIA: jEstipida! jNo me importa el pasado! jHablame del futuro, que
el porvenir seguird siendo mio!

SUSANA: (Cambiando la cara de la gitana) Tu futuro esta en blanco.
GALIA: ;Cémo te atreves? (Al mirarle la cara da un salto)

SUSANA: ;Qué te pasa? No me mires asi. Era una broma... Algo se ve.
GALIA: Rapido. Necesito saber. (Mira hacia un costado)

GRACIELA: (Cambia nuevamente la cara de la gitana) Dentro de poco te
verds en una situacion muy apretada.

CALIA: ;jQué estas diciendo!? jAy, la cara!

GRACIELA: jLa otra cara de la moneda probaras!

GALIA: jCambia, cambia!

CARLOS: (Cambio) ST, cambiara tu situacién desde ahora!

(Salen voces del cuerpo de la gitana)

GRACIELA: Es l6gico.

SHUTO: Debe cambiar.

GALIA: ;Quién habla?

HORACIO: Por acaparadora.

(La Poderosa busca desesperada con la mirada por todos lados. Aparecen dos
carasen la gitana)

GALIA: jj;Qué truco es este?!! (Aparecen tres caras en la gitana) (La Podero-
sa despavorida, corre como una gallina gritando) jMi futuro esta en blanco!
iMi futuro estd en blanco! (Aparecen cuatro caras, reaccionando de golpe)
Los que estamos arriba, nunca nos damos por vencidos. (Agarra el esco-
billon como arma) ;Creen que no me he dado cuenta de la treta?;Qué no
sé quienes son? (Los apunta) jFuera de este espacio!

GRACIELA: jEs solo un escobillén!

(Furiosa La Poderosa lo tira al suelo)

SUSANA: ;Y te ganamos en buena ley!
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(Avanzan todos y la empujan fuera del espacio de juego)

TODOS: jFuera! (Empujan el manto hacia arriba, quedando al descubierto)
iVival jA disfrutar ahora! (Gozan del espacio y de las cosas conseguidas)
GALIA: (Fuera del personaje) Asi resulta muy facil. Si hubiera tenido un
arma de verdad, no estarian ahfahora.

CARLOS: Es cierto. Estamos perdiendo el tiempo en algo que no solu-
ciona nuestros problemas.

GRACIELA: Ahora juguemos a que nos vamos de vacaciones, y que co-
memos de nuevo. (Rie)

SUSANA: Yo no quiero disfrutar en un juego. Quiero un bienestar real
que me dure.

SHUTO: jReal! Como el trabajo que hoy estuve a punto de conseguir.
GACIELA: Otra vez con eso...

SHUTO: Si no fuera por mi maldito mal caracter.

CARLOS: ;Qué paso?

SUSANA: ;Te peleaste con el empleador?

GRACIELA: jYa sé! {Te quisieron emplear de alcahuete!

TODOS: (Empujandolo) jAlcahuete! jAlcahuete!

SHUTO: jDejen de joder! Les voy a contar. Habia mucha gente espe-
rando conseguir trabajo (acomoda a los compaiieros en cola). Estaban de-
trds de una puerta (Un actor coloca un marco de puerta delante de los demas)
iAsi!'Y entonces, el empleador en ese momento grité...

(Elactorquecolocd la puertase colocadetrasdeellayasumeel vol deempleador)

ESTRELLA: Me parece que esto puede salir barbaro.

HORACIO: (Abre la puerta) ;Cuantos son? (La gente se desordena) Hagan
cola. (Todos se pelean por el lugar) jBasta! jAqui necesitamos gente dis-
ciplinada y el mérito lo tienen que empezar a hacer desde que llegan!
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;Entendido? (Cierra la puerta) A la derecha, a la izquierda, al centro,
atras...

CARLOS: Eh, che, ;qué te pasa?

HORACIO: Bueno, de alguna manera tengo que demostrar que estan a
mi disposicion.

TODOS: jAprovechador!

GALIA: ;Hasta cuando nos va a tener esperando?

HORACIO: Hay algtn carpintero entre ustedes?

TODOS: jYo!

SHUTO: (Desde el costado) No. El trabajo que estuve a punto de conse-
guirerade..

HORACIO: jLos de afuera son de palo! (Al grupo de desocupados) ;Hay al-
gln albanil?

TODOS: jYo!

HORACIO: ;Como es eso que todos saben hacer de todo?

ESTRELLA: ;Y bué! Uno tiene que vivir... (Risas)

HORACIO: jVivillos! jA mino me van a enganar!

SHUTO: jEso no es lo que me pasd a mi!

HORACIO: jHe dicho que los de afuerason de palo! ;Y andd ala colavos
también!

(Corre a ponerse algiin elemento de vestuario. Viene cambiado y con una pila
de diarios en la mano. Aprobacion y entusiasmo en el resto de actores) (Abre la
puerta)

Eh, ustedes, busco a alguien que me reparta los diarios y busque nue-
vos clientes.

TODOS: jTodo queremos una oportunidad!

HORACIO: No. No los necesito a todos. Decime: ;vos tenés parientes?
CALIA: Si, senor.

GRACIELA: Yo no tengo parientes.

SHUTO: Yo podria soportar cualquier trabajo.
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SUSANA: A las mujeres nos compran mas.

CARLOS: Yo soy muy habil en la calle.

ESTRELLA: jMentira, ese chupa!

GRACIELA: Yo soy joven.

HORACIO: Y mas barata. Pasa. (Toma los diarios) Aqui hay diez diarios.
iLimpiate las manos! La ganancia de uno serd para vos. La ganancia da
nueve para mi. jPonete derecha! ;Porque quién sos vos? Una nada. jNo
$0s mas que un agujero que hace cualguier cosa por llenarse de comi-
da! Una boca mas que quiere comer. Sin embargo aqui esta tu salva-
cion. Estos diez diarios son todo lo que tenés. Todo lo que el mundo tie-
ne para vos. jLimpiate la nariz! Y quién te quite el diario, cuya ganancia
te corresponde, es tu enemigo.

TODOQOS: jEs tu enemigo!

HORACIO: jPresté atencion! De manera que diez veces serds puesta a
prueba en el valor, en la durezay en la resistencia.

SUSANA: jAtencion! El novato se enfrenta con la calle y debe hacer
clientela.

(El actor que hacia de empleador se suma al resto de actores que cruzan el es-
pacio en distintas direcciones y sentidos, mientras la joven diariera vocea su
mercancia)

GRACIELA: ;Diarios! {Diarios! jLa Voz! jLos Principios! jUltimas noticias!
(Nadie de los posibles compradores le presta atencion)

SUSANA: Tendras que aprender que a cada uno le tendras que dar la
noticia que sus oidos esperan escuchar.

GRACIELA: Diarios! jDiarios! (Busca rapido una noticia) jCon el tltimo
aumento del colectivo (Uno se para interesado y lo compra)

SUSANA.: jEstas venciendo! jAhi tenés a otro! Mirale la cara y adivinale
la noticiajusta.
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GRACIELA: (Frente a un seiior muy atildado) jHuelgas y actos de protesta
en Espana! (No se inmuta) jParo nacional de educadores! (Nada. Busca
fervientemente en el diario) jEl iltimo aumento del délar! jMini devalua-
cion del peso!

HORACIO: ;Eh? ;Mis finanzas? ;A ver?

GRACIELA: ;Me compra el diario, sefior? Aumenté mucho el délar. (Lo-
gra vender el segundo diario) (Pasa por el lugar una chica frivola)

SUSANA: Preparale el horéscopo.

GRACIELA: (Abriendo un diario) Tengo algo mejor. jDiario! jDiario! jSe
descubre un nuevo tratamiento de belleza. {Tres segundos bastan para
cambiar de figura!

CALIA: ;Como es eso?

GRACIELA: En tres segundos le cambia el color del cabello, de los ojos
y del animo.

GALIA: ;En qué pagina esta? (Logra vendar el tercero)

GRACIELA: jDiarios!

(Se encuentra con un tipo que escucha atentamente un partido de futbol por
una portatil) jAtencién! jColapso en el fatbol! jJugadores declaranse en
huelga da piernas levantadas!

SHUTO: ;Queeeeeé? jDame uno, dame uno urgente!

(Vende el cuarto diario) (Un seiior y una seiiora se encuentran con un abrazo
delante de la diariera)

GRACIELA: jProyectan importantes reformas en la actual ley de jubi-
laciones. (Es atendida por los dos) Entre las reformas se propician las si-
guientes: Edad jubilatoria: para obtener la jubilacién ordinaria, podra
compensarse con el exceso de edad, |a falta de servicios y con el exceso
de servicios, la falta de edad, a razén de dos afios de servicios exceden-
tes por un ano de edad o de dos de edad de excedente por un ano de
servicio.
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ESTRELLA: jPor Dios, Virgen Santa, Rodolfo, ha de ser una reforma muy
importante, porgue no entiendo nada!

CARLOS: Debe ser un error de imprenta. Dame dos por la dudas.
(Vende el quinto y el sexto) (Pasa un ejecutivo)

GRACIELA: jTrascendental invento! Se acaba de inventar en Londres el
estbmago automatico descartable para ejecutivos con muchos com-
promisos. Sefnor, usted deberia tener esta primicia.

CARLOS: Por supuesto. Los ejecutivos también somos humanos. (Com-
pra el séptimo).

GRACIELA: (Contenta) jMe quedan tres! jEsta no puede fallar! jCon el
aumento de la canasta familiar!

ESTRELLA: jOtro mas! jCada dia que pasa aumenta todo!

GALIA: jTodo esta por las nubes!

GRACIELA: jAsi es! jTanto es asi que el ministro de Aerondutica ha ele-
vado una dura queja, ya que las canastas perturban el trafico aéreo!
Aquilo dice.

ESTRELLA: Ay, mi Dios, ;dénde iremos a parar? Dame un diario.
GALIA: A mi otro.

(Salen las dos comentando. Compraron el octavo, y el noveno diario)
GRACIELA: jMe queda solo uno!

HORACIO: ;Me prestas el diario?

(La diariera mira el inico diario que le queda, el que ése dia le va a dar de comer.
Mira insegura al desocupado)

SUSANA: Estds en un apuro. jPero recordad! Primero son tus intereses.
El es un desocupado, pero busca una esperanza, una oportunidad. No
selades.. Vendésela!

GRACIELA: (Mirando el iiltimo diario) Con este tengo que comer. Hay pe-
didos de albaniles, carpinteros, torneros, mecanégrafos...

HORACIO: jQuiero ver! Toma. (Sonriendo) Lo que me quedaba para
morfar..
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SUSANA: Estds aprendiendo que aungue uno no quiera, en estos
tiempos todo nos Ileva a pensar primero en nosotros y después en el
projimo.

GRACIELA: (Fuera de personaje) Eso es terrible...

(Los actores desarman la escena. La actriz que cumplié el rol de diariera conti-
niia preocupada. Alguno habla con ella. Quedan tres en medio del escenario)
GALIA: (No se sabe si en actriz o en un personaje) Hace un dia maravilloso,
seh?Maravilloso... (Sale)

(Algunos actores comienzan a levantar con trastos y otros elementos una espe-
cie de edificio. Alguien charla animadamente con Graciela y escribe algo en un

papel)

HORACIO: En dias asf uno desea... muchas cosas.

SHUTO: Desear es el pasatiempo intil de lo desocupados.

HORACIO: ;Desocupados? No tenemos trabajo, ni dinero.

SHUTO: Asi es. Y no tenemos amigos.

HORACIO: Cierto. Pero nos tenemos a nosotros. La amistad de los po-
bres es amistad verdadera. Nosotros...

(Pasa Carlos riendo con Graciela y Estrella en busca de algiin elemento para el
edificio)

SHUTO: ;Con qué derecho ese tiene dos amigas?
HORACIO: (Cuando regresan Carlos y las dos chicas con telas y otras cosas)
Parece ser un hombre muy listo. Debe tener plata.

(Susana se asoma a una de las ventanas altas del edificio, probando la esceno-
grafia armada)
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SHUTO: jQué hermosa es! (Se queda extasiado frente a la vision. La mucha-
chalomiraylosaluda)

HORACIO: Parece que esta con vos.

SHUTO: Si al menos estuviese bien vestido, no necesitarfa dinero.

(Al caminar se tropieza con algo. Rengueando entra con su amigo a la casa
armada)

ESTRELLA: No, no quiero. No me gusta, que lo haga otra. Hacelo vos.
(Graciela la empuja fuera de la casa. Lee en un papel)

GRACIELA: Esto es un inquilinato. Y esta es su duefa. Aqui viven dife-
rentes personas. Cada una con su problema.

ESTRELLA: (No teniendo mds remedio que aceptar el personaje) Bué. (Hacia
adentro) Mucho cuidado conmigo, ;eh? Ustedes lo quisieron.
GRACIELA: Y este que ahora entra es el cobrador de impuestos. Viene a
recibir su pago: impuestos. Agua, luz...

CARLOS: ;Quiénes el dueno de esto?

ESTRELLA: jEsto tiene nombre! jEs la pensién “El buen gusto’ ;Y yo
puedo saber quién es el griton que tengo adelante?

CARLOS: ;Usted es la duena? Estas son las facturas de la luz, agua e im-
puestos a la propiedad... Y aqui la cuenta del teléfono.

ESTRELLA: jPero si yo no tengo teléfono!

CARLOS: (Rie) ;Seguro que no lo estad tramitando? (Estrella niega riendo)
Bueno, entonces ésta no va, pero estas otras si. Alli figura la fecha del
pago en oficina. Adids.

ESTRELLA: jEs inaudito! Tendré que ganar menos o... jAumentar! jEso!
iAumento de alquiler para todo el mundo!

INQUILINOS: ;C6mo aumento?

HORACIO: ;De dénde vamos a sacar el dinero?

ESTRELLA: Eso no es asunto mio. jLo mio es cobrary cobraré!

SHUTO: Hay que encontrar una solucién rapido.
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GALIA: Lo rapido es decir eso.

SUSANA: Siporlomenos mimarido consiguieratrabajo, seriadiferente.
CARLOS: jTendriamos que ganarnos el PRODE o la quiniela!

SUSANA: jPero si nojugas nunca! ;Como querés ganar?

(Cruza la escena la Distanciadora vestida de prostituta)

SUSANA (Mirandola) jQuisiera saber en que gastas la miseria que gano
como modista!

CARLOS: Uh, empezamos de nuevo..

SUSANA: jNegrero! jCon el pretexto que no conseguis trabajo me ha-
céstrabajarcomo hormiga! Todo parairdespuésadespilfarrarla plata
en putasy copas!

CARLOS: ;Deja de hacer teatro, ;querés?

SUSANA: ;Dale, pegame encima! Aca esta la estipida que te saca del
pozo. jLa hormiga que tendra que trabajar las treinta horas del dia para
poder pagar el aumento!

GRACIELA: Mientras los inquilinos piensan en sus posibles soluciones,
hay dos inquilinos que ruedan en este momento por la calle, mendi-
gando. La siguiente historia cuenta la enfermedad de nuestro Héroe
Nacional, que todo el mundo conoce y del que todo al mundo habla
y de dos invalidos a quienes nadie conoce. Dos de tantos, ciertamente
dignos de lastima. Como ustedes saben, los tiempos que corren no son
faciles. Todos pasamos algo.

ESTRELLA: (Disfrazada de borracho) La enfermedad del Héroe Nacional
es sensacional, pérfida, sin embargo nuestro Héroe Nacional puede es-
tar seguro que esta dura prueba le valdra el amory la veneracién de la
Nacion entera... (Se cuelga de la prostituta que rie divertida)

GRACIELA: Los tiempos que corren no son faciles. Y por eso hay que
aprovechar las oportunidades.
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(Cambio de iluminacion. Escenario levemente iluminado desde atras. El boxea-
dor ciego durmiendo. El futbolista rengo caminando en circulos por la habita-
cion. Misica)

SHUTO: (Luego de leer avidamente el diario descubre una noticia) jPor fin!
iAntén! jAnton, Antén, despertate! (Lo sacude) jEh! jDespertate, Antén!
HORACIO: (Despertando de un sueio) ;Qué pasa?

SHUTO: jUna sensacion, Antén! jPor fin una oportunidad!

HORACIO: jQué sensacion ni qué oportunidad! ;Puedo tener una sen-
saciébn mas grande que la que tuve recién en suefos? Estuve boxeando
ante diez mil bocas que rugian mi nombre a cada golpe que daba. Era
el mejor, el mas grande... jDale, Anton!

SHUTO: ;Y vos despertas de tus suefios y desaparecié la gloria! jQué
me importan los suefios si esta mafnana yo te puedo ofrecer una real
oportunidad que serd nuestra suerte y la de todo el mundo! jEl héroe
nacional se volvié leproso!

HORACIO: ;Eh?

SHUTO: jNuestro Héroe Nacional!

HORACIO: ;Como pudo volverse leproso por estos lados?

SHUTO: Es que estuvo visitando una poblacién del interior y para de-
mostrar susimpatia social, no tuvo mejor ocurrencia que entrar descal-
zo a unachoza. Y asi contrajo la lepra.

HORACIO: ;Dénde?

SHUTO: En el dedo gordo del pie izquierdo.

HORACIO: ;Y esa es una oportunidad?

SHUTO: Vos siempre te dormis y sonds con tus multitudes rugientes
que te aclamany te llenan de gloria. Pero yo duermo mal, Antén, soy
un hombre despierto. Reflexiono sobre nuestra desgracia; somos inva-
lidos que no tenernos nada que decir.

HORACIO: No quiero tener nada que decir.
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SHUTO: La razén de nuestro mal pasar es que nadie nos escucha jPero
ahora todo sera distinto! Ahora el Héroe Nacional es uno de lo nues-
tros. El es leprosoy nosotros somos invalidos. Ahora él nos comprende-
rd. Vamos a verlo. En el diario dice que esté en la Clinica Mayor.
HORACIO: ;Qué vamos a hacer alli?

SHUTO: El héroe nacional tiene que formar con nosotros un gobierno.
ANTON: ;Gobierno?

SHUTO: Nosotros seremos ministros.

HORACIO: ;Ministros?

SHUTO: ;Quésino? Yo fuijugadorde futbol y vos boxeador. ;Pero acaso
puedo yojugar sin mis piernas sanasy vos boxear sin tus ojos? Que eso
lo hagan los sanos. Para gobernar no se necesitan las extremidades.
HORACIO: ;Eso lo comprendera nuestro Héroe Nacional?

SHUTO: jPor supuesto! La lepra le ha abierto los ojos sobre nuestra mi-
seria. Una enfermedad asi despierta.

HORACIO: jTonterias, Laudino! jOtra de tus ideas imposibles!

SHUTO: jAhora deberan subir por una vez aquellos que han conocido
la historia del mundo en carne propia! ;Y esos somos nosotros!
HORACIO: jPero si nosotros no sabemos gobernar!

SHUTO: ;Qué creés que he hecho yo durante las noches, mientras vos
roncabas? He gobernado en pensamientos. He proyectado programas
de gobierno, he realizado reformas sociales. No vas a creer. He hecho
discursos y cuando me he dormido al Ilegar la manana, no he sona-
do cosas tan inttiles como vos. Mis suefios son practicos. Viajaba de
una conferencia a otra. Dejame hacer a mi. Yo sé como explotar una
oportunidad. Si no acordate cuando le hice siete goles a los espafio-
les... (Viendo a Anton entusiasmado) Si fueras ministro, Antdn... Ministro
de qué te gustaria ser. ; De Finanzas? jMinistro de Justicia!

HORACIO: jDe deportes! jMinistro de deportes seria!

SHUTO: ;Y qué harfas como ministro de Deportes?
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HORACIO: Propondria la ley de los rings. Que haya rings en todas par-
tes. En todas las esquinas. En los parques. En las terrazas. Que todo el
mundo boxee...

(Delirante y como poseido da trompadas al aire y en sus intentos cae repetidas
veces chocando con unasilla, la cama, la mesa)

SUSANA: ;Senor Laudino! jSehor Antén!

SHUTO: Senorita Maria! Hace mucho que no nos veiamos. Durante
tres semanas la piecita del fondo estuvo vacia.

SUSANA: Es que habia perdido mi empleo en la fabrica textil y estuve
en lo de mi hermana. Pero ahora consegui trabajo en una fabrica de
pinturas, asi que estoy otra vez por aqui.

SHUTO: Eso no me gusta. Es un trabajo insalubre. No es para usted,
seforita Maria.

SUSANA: Pero si tengo que barrer los talleres y las escaleras y me pa-
gan lo suficiente como para pagar el alquilery el abono del comedor..
SHUTO: iTalleres y escaleras! Si yo tuviera mis piernas sanas y fuera
un hombre robusto y vigoroso ya verfa ese dueno de la pintureria. (To-
candole una mejilla) Mire que venir a ocupar una seforita tan simpatica
como usted para limpiar escaleras.

SUSANA.: (Turbada) Sefior Laudino...

SHUTO: Usted se pone colorada si un hombre en miestado le hace una
declaracién de amor. Pero no se preocupe, yo no me olvido que con An-
ton, frente a la catedral, le ponemos el platito de lata bajo las narices a
la gente.

SUSANA: Pero por qué pedir limosna, sefior Laudino, si ustedes pue-
den conseguir trabajo.

SHUTO: Senorita Maria, yo me he ganado mivida con mis piernas. Ese
era mi negocio. Y asi quiero volver a ganarmela: con mis piernas. De no
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serasi, me quedo como un monumento viviente para demostrar que el
Estado cometié un crimen conmigo. ;Y todo por qué? jPor defender los
colores de la seleccién nacional!

SUSANA: No hable asf, senor Laudino! Sefor Antdn, convénzalo, no se
puede vivir as.

HORACIO: Laudino tiene ideas. Laudino ya encontré una oportunidad.
Y él sabrd aprovecharla. No por nada le hizo siete goles a los espanoles,
sefiorita Maria...

SHUTO: Si, una oportunidad, mi sefiorita Maria. Una oportunidad que
permitird que los que nunca podemos alzar la voz, lo hagamos sin mie-
do. Que se nos escuchea los pobres. Que no haya mas gente que piense
gue hay pobres porque tiene que haber, porque siempre hubo. Ni yo
mismo sé cuantas cosas tengo en la cabeza, Maria. Pero no debo desa-
provechar esta oportunidad que serd nuestra salvacion. El héroe nacio-
nal estd leproso. Le propondremos formar con nosotros un gobierno.
Y usted sera la novia del ministro Laudino. Antdn serd ministro de De-
portes. Andaremos por la calle y la gente nos querra saludar y felicitar
por nuestras buenas acciones.

SUSANA: iNo méas ranchos miserables! jNo mas pobreza!

HORACIO: {No més invalidos!

(En el momento de mayor climax Laudino tropieza y cae)

SUSANA (Volviendo a la realidad) jLaudino! El sefior del Patronato de In-
validos me dijo que ustedes pueden conseguir trabajo.

SHUTO: jTrabajo de qué!

HORACIO: {Trabajo de ciego!

SHUTO: {Otra forma de limosna! No, Marfa, prefiero usar mi invalidez
pidiendo limosna. De otra manera mi cabeza no podria haber volado
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buscando una oportunidad. Y ahoralatengo. Vayamos a la Clinica Ma-
yor, Anton! Nos esperan. Usted confie, Maria. (Salen)

MINISTRO DEL INTERIOR: La enfermedad del Héroe Nacional es sen-
sacional, pérfida, sin embargo, nuestro Héroe Nacional puede estar
seguro que esta dura prueba le valdra el amory la veneracién de la Na-
cion entera. Nosotros le guardaremos fidelidad y atin ahora, que esta
leproso, por pronunciar de una buena vez esta palabra derrotadora.
Justamente en esta hora prometemos...

CARLOS: jDiarios! jDiarios! La enfermedad de nuestro Héroe Nacional
atodo color! jEntrevista con el especialista en lepra doctor Macmilliani!
HORACIO: Nada, ni una moneda. Nadie da nada.

SHUTO: La gente compra bonos para ayudar al Héroe. No perdamos
tiempo pidiendo limosnay vayamos a la Clinica.

CALIA: jUna donacién para la Fundacion Pro-Héroe Nacional!
HORACIO: Tengo hambre.

SHUTO: Habra que aguantar. No falta mucho.

ESTRELLA: jCarta de pésame de la ONU!

HORACIO: jQué extrafio! Hasta ayer no mas se ofa gritar a los vende-
dores de diarios solo de la crisis econémica y ahora nada mas que del
Héroe. (Salen)

GRACIELA: Asi, los dos invalidos Ilegaron ante la Clinica Mayor. Alli un
policia alejaba a los curiosos. El héroe nacional necesita tranquilidad.
CARLOS: Circulen... Circulen...

HORACIO: Vamos, Laudino. Este no nos va a dejar entrar.

SHUTO: Yo sé lo que hago. Soy socio de honor del Club Deportivo de
la Policia desde que le hice siete goles a los espanoles. (Al policia) Senor
policia, ;No es cierto que agui es la clinica Mayor?

CARLOS: Circulen, circulen... Vamos, circulen.
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SHUTO: Le notifico, senor policia, que su comportamiento frente a un
futuro ministro no es el adecuado. Ha perdido ampliamente su oportu-
nidad de ascender a oficial.

HORACIO: Este no quiere, a pesar del ascenso.

SHUTO: Pasaremos lo mismo.

(El rengo sube a los hombros del ciego y le indica el sentido en que tiene que
arremeter. A patadas y empujones intentan entrar, pero son detenidos a golpe
de cachiporra)

SHUTO: (Mientras son llevados por el policia) Deberia de ponerse palido
por tratar asi a un futuro ministro!

HORACIO: jNingln ministro usa harapos!

SHUTO: jEsto lo juro! ;Yo seré ministro de Policia y el mundo se extra-
fard de las reformas que haré! (Salen)

GRACIELA: La carcel. Antén en suefos sigue enardeciendo a las mul-
titudes. Laudino, despierto, espera algin milagro que le permita salir
de alliy ver al Héroe Nacional. Pero... alguien més piensa en el Héroe.
Es: L.A.Servak, de profesion periodista. También piensa en una posible,
Unica, inigualable noticia.

GALIA: jNecesito una noticia sensacional, sensacional! Si no tendré
que vender ballenitas. jAlgo real! jNecesito algo para que el querido
publico llorey brame. jInttil! Me grit el jefe de Redaccidn ;Para qué te-
nemos al Héroe maravillosamente leproso? Necesitamos sensaciones
para que la gente piense en él, en vez de llenarse la cabeza con idear
huelgas, manifestaciones y otras cosas inttiles. jToda la competencia
logra notas sensacionales menos nosotros!

ESTRELLA: jExtra! jExtra! La semana con la serie de articulos “Yo sufro”
del propio Héroe Nacional. jExtra, extra!
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GCALIA: jAhora esto! Tengo que considerarme despedido si no consigo
una noticia bomba. Algo tiene que ocurrirseme. (Sale)

GRACIELA: El periodista L. A. Servak ya se preparaba a ser despedido,
cuando al pasar como todos los dias por la policia, se encontré con el
caso de dos invalidos. Tuvo una idea. Sucedia el milagro que esperaba
Laudino...

GALIA: jEsto es lo que necesito! (Apareciendo con el policia) ;Senor poli-
cia..! Nisiquiera se puede llamar infraccién a lo que han hecho esos
dos pobres invalidos.

CARLOS: De alguna manera es un delito y tienen que pagarlo.

GALIA: Supongo que si yo pago una “pequena fianza’, se podria solu-
cionar todo. ;No es asi? (Sale)

CARLOS: jFuera de aqui! Se salvaron esta vez porque intercedio el pe-
riodista, pero la proxima vez sera diferente.

GRACIELA: Dejemos a Antény Laudino que recorran calles de la ciudad
buscando las monedas que los recompensen por el mal que el mundo
leshadadoyvayamos conel periodista que al dia siguiente, ya sonrien-
te por la noticia salvadora, corre a proponerle al Héroe Nacional una
entrevista. Este en su silla de ruedas toma jugo de tomates. Lo acom-
panan dos enfermeras. Una de ellas es la princesa Von Teuffelen (Mis
Siete Dias 1973). La voz del Héroe suena dolorida pero resuelta, corres-
pondiendo totalmente a su estado: como del mas all4, de otro mundo,
uNo que Nosotros No conocemos.

CARLOS: Joven, yo sufro. Me viene a llevar consigo la senora pena.
CALIA: (Desfalleciendo) Excelencia...

CARLOS: Yo he luchado. Fui inexorable en San Plimplin. Entregado de
lleno a esta vida y a mi pueblo. En cambio ahora esto, lo indecible. Un
poco mas dejugo de tomates, princesa, y paralacena me encarga pollo
frio y vino cosecha 42.

CALIA: Excelencia, porlaenfermedad desu piederecho todos estamos...
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GARLOS: (fastidiado) El pie izquierdo. El pie izquierdo es el que esta, en-
fermo. {Caramba, el dedo grande del pie izquierdo!

GALIA: Perdone, excelencia. Por supuesto, el izquierdo. Todos estamos
conmovidos por la enfermedad del pie izquierdo. Todo el pueblo esta
conmovido. Y por primera vez, desde hace mucho tiempo, esta unifi-
cado. La enfermedad de su excelencia es un acto politico. Este acto hay
que ampliarlo.

CARLOS: Desde mi enfermedad no hay huelgas ni se exigen aumentos.
GALIA: Sorprendente.

CARLOS: El dedo leproso fue fotografiado.

GALIA: Nos ha hecho estremecer.

CARLOS: Acabo de escribir un libro titulado “Yo sufro”.

GALIA: Nosotros sufrimos con usted.

CARLOS: ;Qué mas quiere usted de mi? Soy un hombre moribundo. Si
estd todoen orden...

GALIA: Excelencia, no cabe duda de que los éxitos son considerables.
Solole falta un documento, excelencia, el documento decisivo del amor
y laveneracion por los desdefiados. Se trata de algo mas profundo, mas
elevado, excelencia. (Con calor) ;Se digna recibir dos invalidos?
CARLOS: ;Dos invalidos?

GALIA: Dos olvidados por el Estado y |a historia que desean expresarle
si compasién. Haga su excelencia este sacrificio. La opinién publica es-
tarfa entusiasmada por este encuentro.

(Sale luego de la aprobacion del Héroe)

GRACIELA: (entra como otra de las enfermeras) El héroe nacional no tar-
dé en comprender que la idea del periodista vendria a reforzar muy
bien su imagen publica y luego de un titubeo protocolar, se declaré
dispuesto. Ultimamente nuestro Héroe estaba pasando de moda. Se lo
consideraba pieza de museo, solo (til para lucir de manera decorativa
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como jefe de estado en inauguraciones de monumentos, visitas de es-
tado y otras fiestas patriéticas. Incluso se hacfan escuchar voces que
ponian en duda la veracidad de la enfermedad. Pero no hablemos més
de esto. Quién piense como un patriota no duda de la enfermedad de
su excelencia.

GALIA: (Sorprendiendo a los invalidos cuando llegan al inquilinato) Mi nom-
brees L. A. Servak, soy de la prensa. Usted es, sin duda, Laudonio...
SHUTO: Laudino, José Laudino, el conocido jugador de futbol. El que
logré el gol de honor contra los espafioles, por el cual la hinchada en-
furecida me persiguié por toda la cancha y me dio tal pateadura que
quedé asi tal corno usted me ve. Y este es mi amigo Antén, el boxeador
que quedo ciego por...

HORACIO: Porque mi manager no tird la toalla a tiempo.

GALIA: Usted, sefior Laudino, expresé ayer, frente a la Clinica, el deseo
de visitar a nuestro Héroe Nacional. ;Es asi?

SHUTO: Asi es, desgraciadamente fui impedido por la policia. Un mal-
entendido, seguramente.

GALIA: Justamente, el Héroe Nacional esté dispuesto a recibirlo a us-
ted y a suamigo manana a las diez. La entrevista serd trasmitida en
todos los noticieros de radio y television. Saldra en primera plana en
los diarios...

SHUTO: ;Dios mio!

GALIA: Pasaré a buscarlo en el auto del jefe de Redaccidn. jSera el dia
mas grande de nuestras vidas! Adiés, no se olviden. jA las diez! (Sale)
SHUTO: jAntén! ;Te das cuenta?

SUSANA: jLaudino! jSefior Antén!

HORACIO: jHemos sido invitados por el Héroe Nacional para ir a visi-
tarlo manana a las diez!

SHUTO: jEstaba seguro de que esta seria nuestra gran oportunidad!
Seré ministro. jAhora si, Maria usted serd mi esposa!
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SUSANA: Laudino...

SHUTO: A usted, Maria, le dirdn la senora del ministro. Y Antén tendra
enfermeras tan hermosas como las que tiene el Héroe. Tengo mi orgu-
llo. jAmigos! jAmigos! jLlegd nuestra horal

CARLOS: Laudino, el senor de la prensa se lo ha dicho a mi esposa. Us-
ted serd invitado parairalo del Héroe. Lo sabe toda la casa. Lo felicito.
ESTRELLA: Espero que ahora le dird al Héroe Nacional como estamos
nosotros, el pueblo. Este ahora es su deber.

GRACIELA: Los sueldos bajos que tenemos. Cémo encarecié todo.
SUSANA: Lo que esperamos de él.

SHUTO: Todo se lo diré! jLlegé el gran momento! El héroe nacional
llegé a comprender por la lepra que los de arriba y los de abajo, lo ri-
cosy los pobres, deben unirse. Por eso me llamé a mi, para aconsejarse
conmigo. Nos esperan grandes reformas!

TODOS: jBravo! jBravo!

CGRACIELA: {Comeremos tortal!

ESTRELLA: jComeremos pollo!

CARLOS: ;Que corra el vino!

SHUTO: Yo pagaré todo!

SUSANA: ;Ojala todo salga bien, mi Laudino!

GRACIELA: Y asi lleg6 el dia esperado. Los colchones agujereados, las
mesas tambaleantes, la miseria, habian desaparecido. En vez de eso
habfa a divanes —comprados a crédito—, camas mullidas —a crédito—,
comiday ropas—a crédito. A las nueve en punto llegé el periodista. Y se
fueron en el auto, paseando por la ciudad que acostumbraban a cami-
nar. El cortejo llegd por fin ala Clinica Mayor. En |a sala mayor se encon-
traba el Héroe Nacional y su séquito. La princesa Von Teuffelen lloraba
de emocion. En el medio de la sala habfa una cruz con la inscripcion “El
sufre por nosotros” entregada por el nuncio papal. Al fondo ministrosy
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otras personalidades. Silencio solemne. Cameraman, fotégrafos y gen-
te de radio trabajando en silencio (Se mete entre los asistentes)

GALIA: Excelencia, tengo el honor de presentarle a dos sencillos hom-
bres del pueblo. Sefior Laudinio...

SHUTO: Laudino, José Laudino.

GALIA: El sefior Laudino y el sefior Anton.

CARLOS: Dos hombres del pueblo. Me alegra. Me alegra.

SHUTO: Cracias, senor.

GALIA: Excelencia, Laudino, excelencia. A nuestro Héroe Nacional se le
dice excelencia.

CARLOS: Pero, joven amigo, ;por qué ha de decirme este buen hombre
excelencia? Si pertenecemos al mismo pueblo que nos vio nacer.
TODOS: Bravo! jViva nuestro Héroe Nacional! jQué humanidad!
(Aplauden)

CARLOS: Para nosotros tres no hay que una cosa: arriba la cabeza, apre-
tar los dientes y cumplir nuestro deber con la patria. (Aplausos)
SHUTO: Senor, usted ha hablado segtin mi propio corazén. Déjeme por
eso llegar al motivo de nuestra entrevista.

GALIA: (Consternado) jPero hombre!

SHUTO: Sefior, estamos uno frente a otro. Usted el gran hombre de
nuestra historia, el leproso hasta los huesos y yo, un antiguo jugador
de fatbol, un torso indtil. A mi lado un amigo, ciego. jInvalidos los tres!
GALIA: Pero mi buen...

SHUTO: Estos son hechosinamovibles. Pero, sefior Héroe Nacional, no-
sotros enfocamos los hechos de frente. Usted por habernos [lamado y
nosotros por haber seguido su voz. Usted es ahora uno de los nuestros,
de los miles de invalidos que se encuentran a diario, de los olvidados
porel gobiernoy Estado. Con orgullo le admitimos en nuestras inmen-
sas filas.

GALIA: Pero mi...
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SHUTO: Senor, la Nacién nos mira. Llegé el momento crucial de la his-
toria. Usted tiene detras suyo el poder, la organizacion, la prensa, el
ejército, en cambio nosotros tenemos la impotencia, la pobreza...
HORACIO: Y el hambre...

GALIA: jPero..!

SHUTO: Nada le devolvera a usted su dedo, ni a Antdn sus 0jos, ni a
mi mis piernas. Olvidémonos de estos érganos. Utilicemos nuestras
cabezas. Nuestro pueblo tiene necesidad de ellas ahora. Usted tiene su
lepra por visitar ranchos miserables. Procuremos que no haya ranchos
miserables en ninguna parte. Hagamos la Fundacién Pro-Héroe Nacio-
nal para todos.

GALIA: jOh!

SHUTO: Formaremos juntos un gobierno. Me pongo a disposicion
como Ministro de Policia. Gustosamente hacemos este sacrificio. Tam-
bién estoy dispuesto a aceptar el Ministerio de Bienestar Social.
HORACIO: Y yo el Ministerio de Deportes.

SHUTO: Nunca un gobierno tuvo condiciones tan favorables.

GALIA: (En un hilo de voz) jSocorro!

SHUTO: Esta usted conmovido. Asi que esta usted de acuerdo. Nos vol-
veremos a ver manana. El dia de hoy quiero celebrarlo con mis amigos,
con lasencilla gente del inquilinato. Manana le presentaremos nuestro
programa de gobierno.

CARLOS: Encantado. Estoy encantado.. Verdaderamente encantado,
las fotos, princesa von Teuffelen. Las fotos, ;si?

GRACIELA: En el encuentro de los dos invalidos con nuestro Héroe Na-
cional; les son entregadas sendas fotos autografiadas. Después se los
aleja del exhausto paciente, quien es llevado a la cama. El exjugador de
fltbol se sentia triunfante. El boxeador ciego no gesticulaba palabra.
El incoémodo silencio de la gente no les llegaba. En el inquilinato fue
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recibido con entusiasmo. Comenzd una gran fiesta que duré todo el
dfa. Todos juntos esperaron el noticiero de la television.

CARLOS: jEn honora la politica no beberé en todo el dia nada mas que
vino!;Viva el Héroe Nacional!

ESTRELLA: ;Y los pollos!

GRACIELA: ;Y las tortas!

TODOS: jViva!

SUSANA: Ahora viene en tres minutos “El eco de la semana”.

SHUTO: Miamada novia Marfa, miamigo Antén, queridos amigos. He-
mos vencido. La Gltima noche en el inquilinato. Después Maria, Anton
y yo nos mudaremos a nuestros departamentos.

HORACIO: Pero no olvidaremos de donde venimos...

SUSANA: jShhhh! Primero informan sobre el estado del tiempo.
HORACIO: (Empezé el paraiso!

TODOS: iEl parafso de los pobres!

Cancion

Se dice que no llegara

hasta dentro de trescientas mil semanas,

el paraiso.

Que se arrastra hacia nosotros

con la lentitud de la eternidad,

el paraiso.

Pero se desatd sobre nosotros definitivamente

y no recién manana, cuando amanezca, sino hoy,
el paraiso de los pobres.

SUSANA: jAhi esta!
CARLOS: ;Silencio!
ESTRELLA: jMéas fuerte!
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CALIA: Estimada audiencia, estamos con nuestros equipos en la Clini-
ca Mayor. Asistimos a un acto solemne. Es un acto de amor al préjimo.
El héroe nacional recibe a dos sencillos hombres del pueblo, dos con-
géneres invalidos. Este recibimiento es muy significativo para nuestro
Héroe, ya que quien mejor que él, con su tragica enfermedad, puede
saber lo que se llama sufrir. Es asi que trata a estos hombres con buen
tono.

CARLOS: Si pertenecernos al mismo pueblo que nos vio nacer.

TODOS: Bravo! jViva nuestro Héroe Nacional! jQué humanidad!
(Aplausos)

CARLOS: Para nosotros tres no hay méas que una cosa: arriba la cabeza,
apretar los dientes y cumplir nuestro deber con la patria. (Aplausos)
SHUTO: Senor, usted ha hablado segin mi propio corazén.

SHUTO: (Orgulloso) ;Ese soy yo?

GALIA: Nada mds significativo para la profunda veneracién que el pue-
blo le ofrece a nuestro Héroe Nacional, como esta candorosa contesta-
cion de este invalido. Asi es que esta sencilla ceremonia ha conmovido
a todos profundamente. A los dos invalidos les quedara en el recuerdo
de la misma, imborrablemente en la memoria, ya que han conocido a
nuestro Héroe Nacional, a un hombre que a pesar de su enfermedad
gue a todos nos tiene aprisionados, se preocupa también por ellos. Es
asique los dos invalidos reciben con brillo en los ojos una fotografia de
nuestro Héroe Nacional, cuya voz bondadosa, heroica y senalada por
el dolor escuchan.

CARLOS: Encantado. Estoy encantado.. Verdaderamente encantado.
Las fotos, princesa von Teuffelen. Las fotos, ;si?

CARLOS: Se transmitié en “El eco de la semana’ la grabacién de una pe-
quefa ceremonia en la Clinica Mayor. El reporter fue L. A. Servak. Pasar-
nos ahora al desarrollo del mercado de animales...

ESTRELLA: ;Y el discurso?



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 552

CARLOS: jEngano!

ESTRELLA: jLaudino y Antén han mentido!

GRACIELA: jQuién paga ahora los bollos y las tortas!

CARLOS: ;Quién paga los muebles, y el vino?

TODOS: jEstafadores, farsantes!

(Gran pelea en el inquilinato. Todos corren al rengo y al ciego)

SUSANA: (Tras ellos) Si yo lo mismo voy a ser tu mujer, Laudino. No ne-
cesitas ser ministro. jYo trabajaré para vos, velare por vos! jLaudino!
ESTRELLA: (Convertida nuevamenteen la duena) jQué es esto! ;s Qué pasa?!
iMe quieren echarabajo el hotel! jManga de vagos que se la pasan chu-
pando y bailando! jDesgraciados! Cuanto antes tendré que terminar
con las reformas que estoy haciendo, a ver si puedo tener gente de me-
jor clase que ustedes.

(Todos velven a sus piezas. Cambio de luz. Pausa. Distanciador abriendo una de
las puertas, habla)

HORACIO: Y el tumulto fue calmado. Y amanecié un nuevo dia. (Ga-
lia barre el patio) Esa es la viuda Queck. Debe varios meses de alquiler.
Se encarga de hacer todos los mandados para la duefa del inquilinato
donde ella vive. Con las miserables propinas que recibe por esta tarea,
alimenta a sus cinco hijos.

ESTRELLA: jSefiora Queck!

GALIA: iSi, senora! jAl instante! Voy volando! ;Necesitas algo de mi
senora?

ESTRELLA: Vaya hasta el negocio del senor Valle. Necesito 200 ladri-
llos para terminar la pieza nueva. Es urgente terminarla. jCada dia que
pasa aumenta todo! jNo sé donde vamos a ir a parar!

HORACIO: Desocupados, atencién! jLa oportunidad de trabajo puede
aparecer! jLa duena necesitara brazos!
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GCALIA: Veo que usted tiene una amplia visién de futuro, sefiora. Encar-
garé rapidamente los dos mil ladrillos. (Salen)

GRACIELA: jDia bendito!

SHUTO: jHabra trabajo!

SUSANA: ;Por un dia la desgracia serd vencida!

HORACIO: jA cantar, desprotegidos! jLa suerte les sonrie!

DESOCUPADQOS: Cancién

HORACIO: jUn momento! Que callen un segundo las risas, que callen
un segundo vuestras voces. Aqui viene un buitre. Que sus alas negras
no los togue. Que su pico voraz no mastique vuestra carne. Alli esta...
CARLOS: Flamm, cobrador de la financiera.

(Aparece la dueia)

CARLOS: Buenos dias, sefiora. Soy Flamm, cobrador de la financiera.
Vengo justamente a recibir el pago de las hipotecas que se le han acor-
dado a usted, sefora.

ESTRELLA: Creo que se ha equivocado, sefior. Quedamos con la finan-
ciera que recién comenzaria mi pago después de cuatro meses de ha-
ber acordado el préstamo.

CARLOS: jSenora mia! Me permito decirle que la equivocada es usted.
ESTRELLA: No faltaba méas! Me extrafia que una firma inmobiliaria
como la suya, tan importante, tenga un equivoco tan grande... Si usted
mirara el contrato...

CARLOS: iEl contrato es un papel..! El papel tiene su firma, esa firma
es garantia de su palabra empefiada. Ademas hay una pequena clau-
sula que dice que en caso extremo, la compania puede exigirle el pago
anticipado de las cuotas.. Usted me entiende, son tiempos duros por
los que pasamos y no tan solo los sufre usted, propietaria de un gran
hotel...



EL NUEVO TEATRO CORDOBES. 1969-1975 | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD 554

ESTRELLA: Pequeno hotel, dira... Categoria tercera!

CARLOS: También nosotros sentimos el rigor de esta crisis. Es una larga
e inflexible cadena: nuestra pequefa inmobiliaria, por méas que usted
la considere poderosa, en vista que le hemos acordado dos hipotecas,
estd presionada por los pequefnos bancos; los pequenos bancos por los
grandes bancos. Y como usted sabrd, los grandes bancos estan agarra-
dos al cuello por una mala politica —que quede bien en claro que no
tengo nada contra el gobierno— por una mala visién econémica y por
los intereses de los monopolios internacionales.

ESTRELLA: ;Y digame! j;Yo qué tengo que ver con ese monopolio?!
CARLOS: jYa sé,yasé! Es muy complejo de entender, pero de todos mo-
dos, usted tendra que pagar nuestro acogotamiento.

ESTRELLA: Pero sefor Fl...

CARLOS: jEs nuestra tltima palabra!

ESTRELLA: Que yo voy a pagar el acogotamiento de ustedes!

CARLOS: jPor finentendid! Y ya que esta tan comprensiva, le diré que si
no paga por lo menos los intereses de cuatro meses, usted, el proximo
mes no tendrd mas su “Hotel”. jAdids, sefiora! (Sale)

ESTRELLA: jEspere, sefior Flamm! jEspere! jUna oportunidad, sefior
Flamm! jEs injusto! (A los inquilinos) jOigan, que hacen! jApaguen esa
luz! ;Soy yo quien la pago!

TODOS: Pero senora...

ESTRELLA: jQué sefiora ni ocho cuartos! ;Qué hacen con esa canilla
abierta! jEl despilfarro de agua y luz que hacen! jParecen millonarios!
iPero desde hoy cambiard todo!

HORACIO: jCuidado, inquilinos! Tendran que soportarlo todo de la
duena, porgue quien se cree duefo de vuestras necesidades, se cree
duefo de vuestros cuerpos, de vuestros pensamientos, suefios, ilusio-
nesy también de vuestro futuro.
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ESTRELLA: ;Y queda suprimido el uso del horno por la tarde! jAsi
ahorraré!

GALIA: ;Cumpli rapidamente con el encargo, sefiora?

HORACIO: La senora Queck no ha venido sola. Detras de ella Ilega el
senor Valle, comerciante en ladrillos...

SHUTO: jBuenos dias, estimada seforal

HORACIO: Facturaen mano, él también un poderoso temblequeante, él
también un buscador de dinero, él también un titere de las hipotecas...
ESTRELLA: (Falsa) jSenor Valle, qué grata sorpresa!

SHUTO: jEsta venta me viene muy bien! Preciso pagar antes del prime-
ro mis hipotecas.

ESTRELLA: No entiendo. ;Venta de qué?

SHUTO: De 2000 ladrillos de primera.

ESTRELLA: Muy buenos ladrillos, sin duda... ;Y quién es el poseedor de
tanto dinero como para pagar 2000 ladrillos?

SHUTO: jPero usted misma, sefora!

ESTRELLA: j;Yo?! Esto si que estd bueno! ;Cree usted que tengo dinero
para derrochar?

SHUTO: Senora, le ruego que no haga historias! La sefora Queck ha
encargado los ladrillos para usted y yo se los traje. Y he venido yo mis-
mo para cobrar enseguida el dinero. jTome la factura!

ESTRELLA: jUn momento! jSefiora Queck!

GALIA: ;Si, sefiora? ;Necesita algo mas?

ESTRELLA: Sefiora Queck, le pregunto en presencia del Senor Valle si le
he encargado yo a usted que compre ladrillos.

CALIA: Si, sefiora.

ESTRELLA: jSefiora Queck! jLe pregunto en presencia del Sefior Valle si
le he encargado yo a usted que compre ladrillos para mi!

GALIA: No, senora.

ESTRELLA: Ya, lo ve...
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SHUTO: jPero no puede ser! ;Quiere decir que la factura es para ella?
ESTRELLA: Indudable. Usted habria hecho mejor en no dar crédito a
sus oidos cuando la sefiora Queck le encargd ladrillos presuntamente
para mi. jEs gracioso! Creerle a la sefiora Queck. Porque, ;quién es la
sefora Queck? Una nada.

SHUTO: jJamaés le habria fiado nada a la sefiora Queck!

GALIA: jEso nunca!

ESTRELLA: ;Lo ve? Los ladrillos pertenecen a la sefiora Queck. Dele a
ella la factura. (Sale)

SHUTO: Sirvase la factura. Exijo el pago de inmediato

GALIA: ;Factura? ;Pagar? No... Yo encargue los ladrillos para la sefiora.
SHUTO: ;Tiene alguna prueba? ;Alguna orden escrita?

GALIA: No. (Se asoman los desocupados) jPero si! Ahi estan los desocupa-
dos que la sefiora empled para colocar los ladrillos.

DESOCUPADOS: jEstamos esperando!

SHUTO: (Llamando a la duena) jSefora! Ya no cabe duda de que fue us-
ted quien encargd los ladrillos. La presencia de los desocupados lo con-
firma. Son la prueba de la sefiora Queck.

ESTRELLA: (Luego de mirar furiosa a la seiiora Queck) ;pero no podria lle-
varse de nuevo los ladrillos?

SHUTO: {No! En los tiempos gue corren no admitimos devoluciones. ;Y
tengo derecho a protestar porque esto es un delito!

ESTRELLA: Pero, sefior Valle, no vamos a pelear a causa de estos
ladrillos...

SHUTO: Créame, sefiora, que a mi también es penoso discutir con us-
ted delante de la chusma.

ESTRELLA: ;Me permite que lo invite a entrar a mi casa, Sefor Valle?
SHUTO: Con todo gusto.

ESTRELLA: Y usted, sefiora Queck, ;podra pagarme los alquileres atra-
sados antes del proximo mes?
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GALIA: No, senora.

ESTRELLA: jEntonces, no sé que sera de usted, sefiora Queck!

GALIA: ;Tendré que desalojar la pieza?

ESTRELLA: Por supuesto. Tendra que bajar los muebles. (A los desocupa-
dos) jEh, ustedes, vengan aca! (Sale)

CARLOS: Nos sacan de un trabajo, nos ponen en otro...

SUSANA: Eligen por nosotros. Sin embargo, hace una hora estamos
aqui, y eso tiene que pagarsenos!

ESTRELLA: (Apareciendo por una ventana) ;Cémo que una hora? jHace
dfas que andan vagando entre soles y lluvias! (Mirando a uno) ;También
tendria yo que pagar eso?

HORACIO: No.

ESTRELLA: Ya ven.

GRACIELA: jUn momento! jEsa hora estuvimos a disposicién suyay tie-
ne que pagarnos!

ESTRELLA: ;Y se puede saber que trabajo han hecho? Por lo menos ba-
jenlos muebles de la senora Queck. ;Y déjenme en paz! (Cierra. La seio-
ra Queck da las indicaciones necesarias a los desocupados que acarreen trastos,
hasta el patio)

GALIA: jTantos dias se quedan en estas paredes! Yaempezaba a querer
el aire que aqui se respira, la humedad da los pisos, las canerias aguje-
readas... Hasta los vientos frios del invierno pasando por las grietas de
las paredes. (Muy triste) sAdénde voy a ir ahora? Yo me las puedo arre-
glar, pero los chicos... Bueno, por lo menos los muebles ya estan abajo...
SHUTO: (Saliendo de la casa con la dueiia) Siento no ponernos de acuerdo
con usted. El cobro de la factura es urgente y necesario para mi.
ESTRELLA: Pero con los muebles de la sefiora...

SHUTO: La sefiora Queck tiene nada méas que trastos viejos para pagar
esta factura. Es mal negocioy noson tiempos de andar haciendo malos
negocios. jSon cachivaches!
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GALIA: ;Qué hablan de mis muebles?

ESTRELLA: Mejor malo seguro en mano, que posible venturoso sin po-
seerlo. Usted me entiende. ;No, sefior Valle?

GALIA: La trompeta de mifinado esposo. La guardaba para mi hijo mas
pequefo... Le gusta mucho la musica.

SHUTO: jEs de bronce! jY de muy buena marca! (La dueia sonrie satisfe-
cha y sale) Senora Queck, le hago notar que si me incauto de sus mue-
bles no lo hago en condicién de benefactor social, sino en mi caracter
de hombre de negocios.

(El senor Vialle comienza a llevarse los muebles)

GRACIELA: ;Pero qué pasa aqui? ;No pretendera quitarle en serio a la
sefiora Queck las Gltimas cosas que le quedan? jEsto ya es el colmo!
iDonJosé, se llevan los muebles de la sefiora Queck!

CARLOS: jNo puede ser que encima le quiten los muebles a esa pobre
senora!

GRACIELA: ;Y qué hara usted ahora, sin casa y con los chicos sin un
techo?

CARLOS: Tendriamos que hacer algo...

GRACIELA: jDon Gémez! (Aparece) Aqui esta la sefora Queck que se ha
quedado enla calley todavia le quieren sacar los muebles...

CARLOS: Don Gémez, tendria que intervenir.

HORACIO: ;Y qué quieren hacer con los muebles?

GRACIELA: (Rabiosa) jAy! Mird, donJosé, ;Por qué no va usted a la comi-
sarfay Ilama un policia?

HORACIO: (Tomando fuerza) Ya veremos si es tan facil arrojara una per-
sona al medio de la calle.

CARLOS: (Como policia) Despejen, despejen, ;de quién es este cajon?
GALIA: Es una comoda, sefior agente...
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CARLOS: (Marchandose) jHay que retirar inmediatamente esta cémo-
da que esté estorbando el paso! (El seiior Valle esta por retirar los tiltimos
muebles)

GRACIELA: jUn momento! jEstos muebles se quedan donde estan! (Va-
lle no hace caso. La inquilina se dirige indignada al sefior Gomez que no atina
nada) j;No es verdad que estos muebles se quedan aqui, sefor Gémez?!
HORACIO: (Reaccionando) Si. Si.

(Entre ély otro inquilino intentan detener a Valle)

SUSANA: jAlto! ;Qué estan por hacer? ;Luchar contra los poderosos
llevados por la compasion? ;Pero quiénes se creen que son? ;Se creen
millonarios que pueden hacer lo que se les antoja?

CARLOS: jTratamos de ayudar!

SUSANA: [Tratar de ayudar! jPero si apenas pueden ayudarse a ustedes
mismos! jTratar de ayudar jQué ridiculo! jTratar de volar cuando no se
tienen alas! Vuélvanse a la seguridad de sus casas y traten de conser-
var lo poco que tienen! Tapense los ojos! Tapense los oidos!

(TRANSICION)

HORACIO: Yo debo dos meses de alquiler. (Y se va hacia el costado)
CARLOS: Todavia le debe una botella de leche a mi mujer...

GALIA: Nunca cref que llegaria el dia en que no pudiera devolver una
botella de leche.

GRACIELA: (Insistente porque le duele) Hasta ayer era todo tan distinto
;Qué hard usted ahora? ;Dénde ird esta noche?

SUSANA: jNosiga preguntando! Siella le contesta, ;qué hara usted? ;Si
no puede ayudarla! ;A taparse los oidos con cera! Sino también usted
se perdera..

(El seior Gomez se llega hasta donde esta la viuda y le da la mano en silencio)
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SUSANA.: iEse tiene razén! {No dice nada, no pregunta nada y no da
nada! jPorque conoce su propia situacién! (Sale)

(La viuda Queck queda sola en el patio)

GALIA: Qué van a ayudar, si estan igual que yo.. Todos somos unas
nada. (Se toma el vientre de golpe) ;Y voy a dar a luz también una nada?
:Mi hijo también una nada? ;Quieren que mis hijos también sean una
nada? jNo lo voy a permitir! (Llora) jQuiero hacer de nuevo esta obra!
iQuiero hacer mi personaje distinto! (Entran los actores a medio cambiar.
Galia se abalanza contra Estrella) jDesgraciada, no me va a echar tan fa-
cilmente! No soy una nada! (Se abraza a la actriz llorando)

(La actriz no tarda en entender lo que ha vivido y sentido y trata de recuperarse.
El grupo de actores se siente como despejado, despierto. La jornada fue dura,

pero clarificadora)

CUALQUIERA: ;Manana ala misma hora?

FIN
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Textos Dramaticos usados por el TEUC (mecanografiados)
y que se citan en este volumen

Alicia en el pais (Carroll, Bettina Romero, TEUC,1971)

Caceria de ratas (Turrini, TEUC,1972)

Elarquitecto y el emperador de Asiria (Arrabal, TEUC,1970)

El que dijo si, el que dijo no (Brecht, TEUC,1973)

La paz en las nubes (Aristéfanes, TEUC, 1971)

Seiiorita Gloria (Athayde, TEUC,1973)

Créditos de Audiovisuales, e imagenes de obras del TEUC

El arquitecto y el emperador de Asiria. TEUC. 1970. Imagenes cedidas por Juan Car-
los Lancestremere y otras extraidas FDV, Equipo de “Teatro Politica y Universidad,
Cérdoba, 1965-1975” (TPU).

La paz en las nubes. TEUC. 1971 Imagenes extraidas del FDV, Equipo TPU. Parte de
este material en negativos fue cedido por Myrna Brandan, positivizado, resguar-
dadoy digitalizado durante la investigacién por el Lic. Pablo Becerra, y consta en
nuestro FDV, con imagenes donadas por actores y miembros del TEUC.

Caceria de ratas. TEUC. 1972. Imagenes cedidas por Eddy Carranza, y del FDV del
Equipo TPU.

Algo por el estilo. LTL. 1974. Imagenes cedidas por miembros del LTL, archivo del
FDV del Equipo TPU.

Fin del camino. LTL.1974. Imagenes cedidas por miembros del LTL, en archivo FDV
del Equipo TPU.
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Es Secretaria de Publicaciones de AINCRIT. Correo electrénico: adrianamu-
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obras contemporaneas”, y también como investigador integra el proyecto
dirigido por la Dra. Laura Fobbio. Actualmente finaliza el Doctorado en Ar-
tes, Facultad de Artes, UNC. Correo electrénico: albertopalasi@gmail.com

Roberto Videla

Licenciado en Cine, actor, director, dramaturgo, escritor. Docente en la Facul-
tad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. Fue integrante del Libre
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Canto Popular. Se desempené como docente del Departamento de Teatro,
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Publicaciones de la investigacion de
Teatro, Politica y Universidad. Cérdoba, 1965-1975

En un conjunto de tres libros se presenta lo producido en la investiga-
cion “Teatro, Politicay Universidad. Cérdoba, 1965-1975” realizada entre
1996 y 1999 en el Centro de Estudios Avanzados, con Direccién del Dr.
Horacio Crespo y Co-direccién de Nora Zaga. Radicada posteriormen-
te, entre 2000y 2010, en el Centro de Investigaciones de la Facultad de
Filosofiay Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, con Direc-
cion de Adriana Musitano y Co-Direccién de Nora Zaga.

Esta edicién es conjunta, por un lado, la Editorial de la Facultad de
Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, y por otro
lado, es Coeditor el Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filo-
soffa y Letras, Universidad Nacional de Buenos Aires, tal como consta
en las palabras del Dr.Jorge Dubatti, en el libro que inicia la serie, en su
presentacién denominada “Hacia una cartografia de los teatros argen-
tinos. Los tres libros digitales que conjuntamente se publican, son:

Teatro, Politica y Universidad. El Departamento de Teatro,

un escenario moderno. Cérdoba, 1965-1975.

Estelibrorelne trabajos deinvestigacién, que vinculan teatro, politicay
universidad, en los anos setenta, con detencién en la vida institucional
del Departamento de Teatro, otrora Escuela de Artes, en la Universidad
Nacional de Cérdoba. Se atiende a lo pedagdgico, a las exploraciones
artisticas, y a las transformaciones politicas, en relacién con el teatro.
Se publican dos producciones estudiantiles (una, de 1969, La blufa de las
misericordias; y otra, de 1974, La cuestion de los arlequines) mdas un guién
televisivo para los SRT, de 1973: Teatro-Pueblo-Universidad, actividad de
extension e intervencion politico-escénica.
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El nuevo teatro cordobés. 1969-1975. Teatro Estable de la Universidad
Nacional de Cérdoba (TEUC) Libre Teatro Libre (LTL) La Chispa
Teatro, Politica y Universidad

Libro que retne trabajos de investigacién sobre el nuevo teatro cor-
dobés, fendmeno que sucediera en la ciudad entre 1969 y 1975, y que
registra el anélisis interdiscursivo de la produccién de tres grupos de
teatro —Teatro Estable de la UNC (TEUC), Libre Teatro Libre (LTL), y La Chis-
pa—todos ligados a la Universidad, describiendo el paso del teatro de
autorala creacién colectiva. Se publican cinco obras teatrales: una, del
primer grupo, TEUC, con puesta en escena de 1970 (La paz en las nubes);
y luego dos creaciones colectivas, tanto del LTL (Algo por el estilo y Fin del
camino), como de La Chispa (Huelga en las salinas y El inquilinato o se vive
como se puede).

Protagonistas del nuevo teatro cordobés. Entrevistas.

Teatro, Politicay Universidad. 1969-1975.

Este E-Book en el prélogo de Musitanoy Fobbio presenta los resultados
de la metodologia de historia oral usada en la investigacién participa-
tiva, con reflexiones criticas acerca del propio hacer. Se relinen algunas
de las entrevistas realizadas en el marco de la investigacién del equipo
de TPU a quienes fueron las y los protagonistas del nuevo teatro cor-
dobés, fendmeno de creacién teatral que se diera en la ciudad entre
1965y 1975. La palabra de protagonistas entrega sus experiencias, sus
reflexiones y da cuenta de cémo se vincularon la universidad, el teatro
y la militancia de izquierda.
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