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Prologo

Nuevas formas de articular las relaciones entre arte y universidad

En la “Presentaciéon” de este volumen se exponen los objetivos del proyecto y
contenidos de esta investigacion, lo que me exime de insistir en estos aspectos. El lector
puede encontrar su claro desarrollo dando vuelta esta pagina. Entonces, me centraré en
algunos angulos de valoracién metacritica de este libro, que se publica —como antes
Imdgenes y publicos del cine argentino cldsico— gracias al trabajo conjunto de la
Facultad de Arte de la UNICEN vy el Instituto de Artes del Espectdculo “Dr. Ratl H.
Castagnino” de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA.

En primer lugar quiero destacar el alto nivel profesional del libro, muestra de la
madurez alcanzada por los estudios escénicos y audiovisuales en todo el pais. Méas de
tres décadas de estabilidad democréatica le han permitido al pais y a sus trabajadores,
artistas e investigadores, conquistar una continuidad de ejercicio, superacién critica y
crecimiento cientifico en el campo de las Artes, tanto por la rigurosidad en teoria,
metodologia y epistemologia, como por la acumulacién de conocimientos desde bases
especificas, interdisciplinarias y transdisciplinarias en los intercambios intra e
internacionales. El camino no ha sido fécil, muchas veces ha sido doloroso, y hoy lo es
mas que nunca, pero alli esta el trazo de lo caminado hasta el presente, crecimiento que,
mirando hacia atrds, podemos celebrar y debemos defender. El desarrollo de la
articulacion arte y ciencia en la UNICEN es testimonio de esta tendencia nacional.

En Ciencias del Arte la teoria de la territorialidad (entendida como espacio
subjetivado en procesos de territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacion)
ha puesto en primer plano el valor de los estudios locales/regionales como aporte
necesario para ampliar la visién de lo nacional. En este sentido, y en segunda instancia,
me interesa que se calibre cudnto contribuye este libro al ingreso de Tandil a una
cartografia artistica argentina y latinoamericana por la teoria, el andlisis y la historia. Un
libro es un gran embajador en librerias, bibliotecas, universidades. Mucho le deben
Tandil y la provincia de Buenos Aires a esta investigacién y a la tarea que viene
desarrollando la UNICEN. Sin este trabajo, muy distinto seria el lugar de Tandil en la
consideracion artistica mundial. Pues un campo artistico no so6lo vale por el arte que
produce, sino también por el pensamiento critico que genera. Escribo estas palabras
desde la Universidad de Lille, en Francia, ¢cuanto sabe Lille de lo que pasa en las artes
escénicas y audiovisuales de Tandil? A la distancia el concepto se torna mds nitido y
potente, y la funcién del libro crece més atin.

Tercero: los investigadores de este proyecto hacen de Tandil su cartografia
radicante, se proponen pensar su entorno, en el detalle del detalle de sus practicas y
concepciones, y producir desde alli un pensamiento pertinente para la comprensién de
las identidades. Para quienes no trabajamos permanentemente en Tandil y habitamos
otras cartografias, esta investigacién resulta iluminadora no sélo de lo que pasa en su
contexto, sino también de los vinculos y contrastes con los otros territorios que



investigamos. Pensar Tandil con esta lucidez y rigurosidad permite, por comparatismo
contrastivo, pensar Mar del Plata o CABA, Misiones o Bogota.

Es este un pensamiento cartografiado que —cuarta observacién— es investigacion
aplicada al contexto, autoconciencia que se reproduce en obra y estimulacion creativa.
En Ciencias del Arte praxis y pensamiento se multiplican mutuamente. Magnifico estado
creativo incesante de una Filosofia de la Praxis Artistica. ;Reconocen los integrantes del
campo teatral y audiovisual la herramienta de autoconciencia creativa que aportan al
campo libros como éste? Ojalé asi sea, de la misma manera que estos estudios —quinto
angulo— valoran el pensamiento de los artistas-investigadores, los investigadores-artistas
y del investigador participativo que se asocia a los artistas para producir conocimiento.

En sexto lugar advierto que este libro arroja la imagen de un pais multicentral,
multipolar, es un ejercicio de pluralismo y puesta en crisis de una imagen cerrada,
monolitica, homogénea del teatro nacional. Contribuciéon a la sabiduria de la
multiplicidad y la destotalizacién, aporta un gesto afirmativo de que no hay “un” teatro
argentino, sino teatros argentinos, en plural, una polifonia de los teatros y teatrologias
argentinas. Asi como estamos haciendo teatros/cines diversos, en el marco de esa unidad
de sentido y destino que es la nacién, asi también producimos en las distintas
universidades y centros teatrales y audiovisuales pensamientos diversos. No hay mas
gurd, ni lengua universal que venga a salvarnos del pensar territorial, por eso no estamos
pensando las mismas cosas, ni construyendo los mismos objetos. Felicidad de una
cartografia artistica multipolar, de notable complejidad en sus localizaciones, flujos,
transitos, cruces. Reivindicacion categorial de la idea de “provincia”, nocién revalorizada
al dejar de ser identificada como mero epigonismo anacrénico de la “capital”. Felicidad
de un hacer/pensar decolonial, en el que el arte y las Ciencias del Arte generan un campo
de resistencia frente a los colonialismos vigentes y promovidos por el poder politico,
contra la fogoneada homogeneizacion cultural que, bajo el nombre de
“transnacionalizacién”, impulsan en direccion contraria a la que asume este libro.

Justamente porque trabajamos territorialmente, necesitamos multiplicar las
conexiones interterritoriales. Una forma de hacerlo —séptima observacién— es generando
colaboracion e intercambio entre los centros de investigacion del pais.

En suma: alto nivel profesional artistico y cientifico; continuidad de ejercicio,
superacion critica y crecimiento en el campo de las Ciencias del Arte; interdisciplina y
transdisciplina; nuevas formas de hacer y pensar las relaciones entre arte y universidad;
territorialidad, cartografia radicante, pensamiento cartografiado para el didlogo de
cartografias; Filosofia de la Praxis Artistica y reivindicacion del pensamiento de los
artistas-investigadores, de los investigadores-artistas y del investigador participativo que
se asocia a los artistas como produccién de conocimiento; contribucién a la imagen del
pais plural, multicentral, multipolar; colaboracién e intercambio entre centros de
investigacion del pais. ¢Como no saludar, en consecuencia, con entusiasmo y confianza
en el futuro la publicacién de este libro?

Jorge Dubatti



Presentacion

Este libro retine investigaciones realizadas en el marco del proyecto “Cruces y
entramados entre arte, cultura y sociedad. Experiencias en las artes escénicas y
audiovisuales en la Argentina reciente” (c6d. 03/G156 del Programa Nacional de
Incentivos a Docentes e Investigadores), radicado en el Centro de Estudios sobre Teatro,
Educacién y Consumos Culturales (TECC) de la Facultad de Arte de la UNCPBA,
dirigido por Teresita Fuentes y Ana Silva. Ese proyecto —ejecutado entre 2014 y 2017-
estudié producciones artisticas escénicas y audiovisuales de las tltimas décadas en
Argentina dando cuenta de la configuracién de un campo creativo entrelazado con la
coyuntura social. Las practicas artisticas son parte de un proceso vivido, que involucra
tanto la perspectiva de los sujetos como la complejidad de la historia que las atraviesa.

El cruce de: a) la vinculacién productiva entre acontecimientos criticos de la
historia nacional y los modelos de representacién y variantes expresivas que marcan
hitos en el campo artistico; b) los modos de gestién y financiamiento, incluyendo las
politicas publicas y el rol del Estado en vinculacién con la actividad artistico-cultural; y
¢) los procesos de construccion identitaria en el campo artistico: las y los artistas como
trabajadores, el rol de los estudios superiores e instancias de profesionalizacién y
legitimacion de las artes, permitié dar continuidad a los estudios realizados desde la
década de 1990 en nuestra Facultad en torno de las producciones artisticas de Tandil y la
region por parte de investigadores (entre otros, Liliana Iriondo, Teresita Fuentes,
Mariana Gardey, Anibal Minnucci, Jorge Tripiana, Nicolas Fabiani, Juan Manuel Padr6n
y Luciano Barandiarén).

El libro se organiza en tres ejes: “Poéticas”, “Identidades” e “Instituciones”,
profundamente imbricados: los sentidos del espacio expresados-elaborados en poéticas
particulares; la construccién de identidades; el entramado institucional de espacios para
la sociabilidad, la ensefianza y la experimentacion artistica. Todos los autores son
investigadores, docentes, graduados o estudiantes avanzados pertenecientes a nuestra
comunidad académica.

La primera parte inicia con “Teatro y Dictadura ¢continuidad o ruptura? Por qué
te quiero Buenos Aires (1978) de Ratil Echegaray” de Teresita Fuentes, que revisa la
actividad teatral desarrollada en Tandil durante la Gltima dictadura civico-militar. Estudia

Esta linea de trabajo dio origen desde 2010 a las jornadas anuales de Historia, Arte y Politica,
asi como a diversas publicaciones, entre ellas el libro compilado por Barandiardn, Fuentes,
Iriondo y Padrén, Ensayos sobre vanguardias, censuras y representaciones artisticas en la
Argentina reciente (2010), y las contribuciones de Iriondo y Fuentes a los tomos I, II y III de
Historia del Teatro Argentino en las provincias de Osvaldo Pelletteri (2005, 2007, 2009) y al
libro Teatro y cultura durante el primer peronismo en la provincia de Buenos Aires, editado por
Yanina Leonardi (2015).



en particular la puesta en escena de Por qué te quiero Buenos Aires (1978), escrita y
dirigida por Rail Echegaray. La eleccién se fundamenta en la necesidad de dar cuenta de
uno de los tipos de propuesta de los teatristas independientes: la de autor local.

Mariana Gardey, en “Teatro liminal con musica: Plural. Una multitud
desconcertada, de Ariel Farace”, describe e interpreta la obra de Farace como ejemplo
de liminalidad del teatro con la musica. Plural es un concierto performatico que se
presentd por unica vez en el Oratorio del asilo Unzué de Mar del Plata en enero de 2015.
Indaga en la construccién poética en sinergia con el espacio, en didlogo con la
arquitectura y la tradicién que el lugar elegido cargaba. La mencionada liminalidad
discurre en ambas direcciones: a partir de un “contagio” reciproco, se retoman elementos
de la forma musical para traducirlos a la forma dramatica, al tiempo en que la creacién
de una escena de intervencion estética inmediata habilita una operacién del pensamiento
sobre el propio hecho musical-escénico.

Anabel Paoletta en “Latido-Sentido. Aportes sobre el uso de la tecnologia en la
practica teatral universitaria de la ciudad de Tandil” analiza la performance producida
por los artistas Maria Belén Errendasoro y Diego Gunset en el marco de un proyecto de
investigacién de la Facultad. Se centra en la experimentacion a partir de la integracion
del movimiento corporal y el recurso tecnoldégico de proyeccién de imagen y
amplificacion sonora como parte del proceso creativo y de puesta en escena, poniendo el
foco en el trabajo actoral.

Mario Valiente aborda una propuesta de narracién oral escénica para adultos,
El amor es puro cuento, realizada por la actriz-narradora Julia Esquibel en Tandil y en
otras ciudades bonaerenses y de Latinoamérica. A partir de una caracterizacién general
de la narracion oral escénica, se adentra en la trayectoria artistica de Esquibel y en las
particularidades de los espectaculos creados por ella, describiendo la seleccion de
textos, los recursos escénicos y las estrategias que pone en juego en la interaccién con
el publico. Asimismo, Valiente destaca la generaciéon de una demanda de formacion de
narradores a partir de la realizacién de talleres, y la visibilizacién de un ptiblico local
interesado en este tipo de propuestas.

Cierra esta primera parte “Bloqueo de Rafael Spregelburd en Tandil (2015) y la
maquina de la provocacién”, de Clara Marconato y Augusto Ricardo, quienes proponen
un andlisis de la puesta. Marconato y Ricardo —estudiantes avanzados de las carreras de
Teatro y Realizaciéon Integral en Artes Audiovisuales, respectivamente— problematizan el
estatuto de la percepcion, la mirada, el sentido de la realidad, a partir de una serie de
desafasajes (“delays”) técnicos y discursivos que atraviesan la obra de principio a fin.

En la segunda parte, Javier Campo en “Cerro de Leones (Alberto Gauna,
1975), en el espacio negado del documental politico argentino”, revisa aquellas
lecturas lineales del fenémeno filmico politico argentino anterior a la tltima dictadura
militar, segtin las cuales los documentales politicos de fines de los sesenta y mediados
de los setenta estarian asentados en narrativas revolucionarias en favor de la violencia
politica. Cerro de Leones, film dirigido por el tandilense Alberto Gauna, no encaja
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—advierte Campo— en el molde de las realizaciones radicalizadas canénicas, pero
sefiala un camino de resistencia popular igualmente presente en la época.

En “Una aproximacion al cine de Jorge Luis Acha. Arte, historia y memoria”,
Magali Mariano se centra en sus tres largometrajes: Hdbeas Corpus (1986), Standard
(1989), y Mburucuyd (1996), que recuperan de un modo singular hechos histéricos
para plantear interrogantes incomodos acerca de la identidad, del pasado y del
presente, y reflexiona sobre el campo cinematografico de la historia reciente argentina,
al tiempo que devela rupturas significativas con las formas clasicas y hegeménicas de
representacion que posibilitan la problematizaciéon de esa historia reciente y sus
posibles simbolizaciones.

Daniel Giacomelli, en “Idas y vueltas. La representacion de ‘Colonia Vela’ y los
pueblos bonaerenses en las peliculas de Héctor Olivera basadas en la obra de Osvaldo
Soriano”, analiza los films No habrd mds penas ni olvido (1983) y Una sombra ya
pronto serds (1994). A partir de categorias de andlisis del espacio en el cine, se indaga en
la representacién de poblados rurales bonaerenses, asi como sobre los modos en que los
personajes habitan ese espacio y las significaciones que adquiere.

En “Practicas de representacion de identidades en el espectaculo Despertando
Conciencias II. El amor ausente (2014)”, Diana Barreyra aborda la experiencia
desarrollada en Tandil por el espacio de teatro municipal Proyecto Adolescente. Se
analizan los procesos de construccién de identidades y estereotipia como practicas
representacionales. Asimismo, toma nota de algunas contra-estrategias que han intentado
tensionar y/o revertir el uso de estereotipos sociales para construir significados nuevos.

Maria Amelia Garcia, en “Nueva Narrativa Argentina: Samanta Schweblin y
Selva Almada”, examina las novelas Distancia de rescate (2014) de Samanta
Schweblin y Ladrilleros (2013) de Selva Almada, en las cuales se problematizan
antinomias tradicionales de la historia literaria argentina: civilizacién y barbarie, lo
urbano y lo rural, lo regional y lo global. Ambientadas en zonas rurales de las
provincias de Buenos Aires y Chaco, ambas novelas recuperan ritos cotidianos de la
vida en el pueblo, el lento transcurrir del tiempo, la monotonia de las costumbres, las
creencias populares, la resignacién ante un futuro incierto, la imposibilidad de cambio.
Garcia aborda la produccion de Schweblin y Almada como nuevos eslabones de la
cadena de enunciados que componen la “literatura nacional”, ese universo de
significados que legitima y co-construye una imagen identitaria de la Argentina
contemporanea.

En “La disputa por lo contemporéaneo artistico: La normalidad y el proyecto Ex
Argentina”, de Gabriela Pifiero, se analizan los avatares del mencionado proyecto
coordinado por los artistas alemanes Alice Creischer y Andreas Siekmann entre los afios
2002 y 2006, cuyo objetivo eran explorar y analizar, a través del arte, las causas y
consecuencias de la crisis argentina del 2001, en tanto paradigma de la crisis del
capitalismo global. Ex Argentina funcion6 como una plataforma de trabajo que abarc6 la
organizacion de exposiciones, la edicién de publicaciones, el seguimiento y debate en
torno a los proyectos participantes.
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En la tercera parte del libro Juan Manuel Padrén y Valeria Palavecino, en
“Sociabilidad, cultura y ocio en el mundo rural pampeano del siglo XX”, introducen
lineas de indagacion para el estudio de la sociabilidad en el mundo rural pampeano del
siglo XX, centrdndose en el caso del partido de Tandil y analizando las posibilidades de
periodizacion, los temas a estudiar y los espacios a privilegiar.

En “Iméagenes, voces y memoria: 90 afios del Salén de la Confraternidad
Ferroviaria de Tandil (1925-2015)”, Luciano Barandiardn y Ana Silva indagan en las
relaciones entre imagenes —fotograficas y filmicas— y memoria colectiva a partir de un
estudio de caso sobre el Saléon de la Confraternidad Ferroviaria, un espacio de
sociabilidad del Barrio de La Estacion de la ciudad de Tandil creado en la década de
1920 como sede social de los gremios de trabajadores del ferrocarril.

En “El Cine Club Tandil: La militancia cinéfila en Tandil (1971-1989)”,
Agustina Bertone propone una lectura critica de la dindmica de los espacios
alternativos de proyeccion cinematografica en Tandil entre fines de los sesenta y fines
de los ochenta del siglo XX, cuando aparecen por primera vez las experiencias
cineclubisticas locales con el Grupo Cine (1967-1969, coordinado por Osvaldo
Soriano) y el Cine Club Tandil (1971-1989, dirigido por Rodolfo Nigro). El interés
estd puesto sobre este dltimo, ya que su continuidad en el tiempo y las actividades
promovidas permiten analizarlo como un espacio de formaciéon de espectadores.

Rubén Maidana y Fatima Llano indagan en la creacién de la Escuela Municipal
de Musica Popular a fines de la década de 1980 e inicios de 1990. Focalizan su
atencion en los lineamientos politicos que sostuvieron la elaboracién de la propuesta y
en particular, en la ensefianza de la voz cantada y la figura de la cantante y profesora
de la Escuela Susana Platero.

Maria Virginia Morazzo y Maria Cecilia Wulff revisan la primera década de
existencia de la carrera de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales dentro de la
Facultad de Arte de la UNICEN. Analizan los cambios en el perfil de los estudiantes y
las modificaciones realizadas al plan de estudios de acuerdo con las demandas y
necesidades de un contexto sociocultural dindmico, en un &rea de produccién
intimamente vinculada a los avances tecnoldgicos.

Finalmente, el libro incluye un anexo con la presentacion de datos elaborados
por Maria Eugenia Iturralde sobre industrias culturales de tres ciudades intermedias de
la Provincia de Buenos Aires: Azul, Olavarria y Tandil. Se consideran las prestadoras
de sefial televisiva pagas y abiertas, televisiébn por aire y por suscripcion, canales
locales en Televisién Digital Abierta, radios AM y FM, prestadoras de Internet, sitios
Web, publicaciones en papel, productoras audiovisuales, agencias de publicidad y
salas de cine. Los datos estan sistematizados de modo tal que puedan ser recuperados
con diversos prop6sitos para otras investigaciones, en un area de estudios que aun
encuentra multiples posibilidades de desarrollo.

Teresita M.V. Fuentes - Ana Silva
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POETICAS






Teatro y Dictadura ¢continuidad o ruptura?
Por qué te quiero Buenos Aires (1978) de Raul Echegaray

Teresita Maria Victoria Fuentes'

Dictadura y Teatro

Las nocivas consecuencias que la tltima dictadura militar y civica
(1976-1983) dejé en el campo de la cultura en nuestro pais son indudables.
También, la profunda desarticulacién que se produjo en esa etapa en el ambito
de las artes del espectaculo y en particular, en el teatro. En la ciudad de
Buenos Aires, la actividad teatral se redujo drasticamente respecto de la
década anterior —desde los sesenta. El teatro portefio perdi6 densidad y
diversidad y el temor fue el gran protagonista. Las conocidas “listas negras”,
el exilio transitorio o permanente —fuera y/o dentro del pais—, la desconfianza
impuesta y al mismo tiempo compartida entre actores y espectadores
condicioné de modo definitivo a los teatristas (Dubatti, 2012: 172). Sin

Licenciada en Teatro (Escuela Superior de Teatro, UNICEN). Profesora de Castellano y
Literatura. Magister en Teatro Argentino y Latinoamericano (FFyL, UBA). Profesora
Adjunta Ordinaria en las catedras Historia de las Estructuras Teatrales II y Literatura II,
Facultad de Arte, UNICEN. Directora del Centro de Estudios sobre Teatro y Consumos
Culturales (TECC), Facultad de Arte, UNICEN. Ha coordinado la edicion de libros, entre
ellos Ensayos sobre vanguardias, censuras y representaciones artisticas en la Argentina
reciente (Tandil, UNICEN, 2010) junto a Liliana Iriondo, Juan Padrén y Luciano
Barandiaran. Ha publicado sus investigaciones en revistas especializadas, capitulos de
libros y actas de congresos. Es investigadora acreditada en el programa de incentivos de la
Secretaria de Politicas Universitarias del Ministerio de Educacién.
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embargo, la actividad continud. Se hizo mas visible el teatro oficial, se
sostuvieron el teatro comercial y profesional de arte, ademads de la presencia en
escenarios extranjeros del teatro argentino de los exiliados.

En el resto del pais no fue diferente y en Tandil —ciudad bonaerense
intermedia en la que se desarrollé el espectaculo objeto de estudio—, tampoco;
aunque se pueden sefialar algunas particularidades. Por una parte, la
desaparicién formal de la Escuela de Teatro Municipal (ETM), que habia sido
creada en 1973 fue un hecho contundente, que coincidié con la partida de Juan
José Beristain, su director-fundador y con la disoluciéon del espacio de
encuentro que este ambito representaba. A su vez el elenco oficial de la
Comedia Tandilense redujo el nimero de sus presentaciones limitandose a una
puesta en escena anual. Por otra parte, el teatro independiente ampli6 el
nimero de grupos como asi también la cantidad de presentaciones anuales de
cada elenco. Ademas se produjeron algunos “exilios” de la escena del mismo
modo que en el resto del pais. Cabe entonces preguntarse las razones de los
movimientos en el teatro local. Y para ello, es necesario considerar la
dindmica de la década anterior.

Los ‘60 e inicios de los ‘70

En Tandil, a partir de 1965 y hasta 1972 la Biblioteca Rivadavia y el
elenco independiente “El Teatrillo” —que funcionaba en una reducida sala del
mismo nombre en subsuelo de la Biblioteca— desarrollaron una modalidad de
encuentro y formacion actoral de teatristas, asistematica pero germinal en
tanto modernizadora de la actividad local. En el marco de los denominados
“Ciclos Culturales™, respecto del teatro, durante el primer afio —1965— Kive
Staiff y Jorge Petraglia dictaron sendas conferencias de actualizacién acerca
del quehacer portefio. De este modo, ambos entusiasman y alientan a los
artistas locales para la conformacién de una posible Escuela de Actuacién que
abonara y perfeccionara las voluntades de los actores de la ciudad. Ademas,
Enrique Ferrarese, quien estaba a cargo del grupo Elevacion®, con sede en el

Los mismos contaban con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes y la Direccién de
Cultura de la Municipalidad de Tandil, y eran auspiciados por de la Direccién General de
Cultura del Ministerio de Cultura de la Provincia de Buenos Aires. Durante los mismos se
organizaron conferencias con artistas de distintas disciplinas, entre otras: el teatro, la
literatura, la mtisica y la plastica.

Conjunto de teatro vocacional, ligado con la Accién Catdlica de la Parroquia del
Santisimo Sacramento que comenzd su trabajo en los afios “50.
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Salén Parroquial® genera en 1967° el elenco municipal y con el madrinazgo de
Maruja Gil Quesada, inaugura el “Teatro Estudio Municipal” que en rigor
funcion6 como un elenco y no como un ambito de formacién sistemaética.

El interés evidenciado a través de la asistencia a ambos espacios de
teatristas vocacionales en busca de formacion da cuenta de las inquietudes de
un colectivo diverso y predispuesto para el aprendizaje. Entonces en 1966 se
crea una comisién pro-Centro de Estudios Teatrales integrado por miembros
representantes de la Biblioteca Bernardino Rivadavia y de los elencos de
teatro vocacional de la ciudad: “El Teatrillo” (fundado por Atilio Abalsamo),
“La Escena” (dirigido por Tomas Platero y Jorge Lester, “Teatro Independiente
Tandil” (dirigido por Celso Bosco Martignoni) y “Pequefio Teatro
Experimental” (dirigido por Juan Carlos Gargiulo) que en junio de ese afio
logran una reunién con Juan Carlos Péssaro, jefe del Departamento Teatro de
la Subsecretaria de Cultura de la Nacién con representacion al mismo tiempo
de la Direccion General de Cultura del Ministerio de Educacién de la
Provincia de Buenos Aires, quien asegura la futura inauguracién de Cursos de
Teatro® con apoyo oficial para luego pensar en una Escuela de Teatro.

Finalmente, en 1972, bajo la direccion de Juan Beristain’, comienza a
funcionar el Seminario de Arte Dramatico de Tandil. La llegada de Beristain,
propiciada por Carlos Pina —Director de Cultura de la Municipalidad durante
la gestion de Osvaldo Zarini como intendente— inauguré el primer proceso de
formacién actoral sistematica y continua en la ciudad. Desarroll6 sus clases de
Practica Escénica basandose en las consideraciones de Stanislavski y
acompafiado por Nilda Pérez de Albeniz en Expresion Corporal y Mabel
Bustos en Foniatria. Al mismo tiempo puso en escena numerosas obras® que

Sala teatral inaugurada en 1951, que se utilizard como sede de la Accién Catdlica.
Durante la gestion en la Direccién de Cultura Municipal de Lauro P. Castorino.

Se hacen cargo de los cursos Juan Carlos Péssaro, en la citedra de Interpretacion Integral,
al que sucedera Marcelo Lavalle, y Adelaida Herndndez de Castagnino en la catedra de
Formacion técnica del actor. Entre 1967 y 1970 con el recurrente cambio de docentes,
pasardn Enrique Ryma, Guillermo Ben Hassan, Nicolds Vucasovich y Eduardo Corrado
dictando bésicamente clases de Actuacion, Expresién Corporal y Foniatria.

Portefio de nacimiento, se formé en el Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos
Aires (I.T.U.B.A.) dirigido por Oscar Ponferrada. Su formacién estuvo a cargo de Oscar
Fessler en Actuacién, Luis D. Pedreira en escenografia, Patricia Stokoe, en Expresion
Corporal, Mirta Arlt, en Historia del Teatro y Raul Gallo, en Educacién Vocal.

Entre otras: La movilizacién general de José Maria Paolantonio, La llave de Humberto

Constantini, Los de la Mesa Diez de Osvaldo Dragun, Corazén de tango de Juan Carlos
Ghiano.
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seglin él mismo certificaban su tarea. En definitiva, el 6 de octubre de 1973,
bajo el nimero de Ordenanza 1758 se crea oficialmente la Escuela Municipal
de Teatro, dependiente de la Direccién de Cultura a través de la Direccién de
Escuelas Municipales.

El teatro tandilense entre 1976-1983

En 1976 la historia teatral nacional se vio “interrumpida”, tal lo
estudiara de modo exhaustivo para el caso de Buenos Aires, Osvaldo
Pellettieri (1997). En Tandil ese afio desaparecen las puestas del elenco
municipal que desde principios de los setenta hasta la fecha habian tenido una
notable produccion de la mano de Juan Beristain. Y, quizd —paradéjicamente—
se incrementan las puestas de grupos independientes con directores como
Daniel Carlé, José Maria Guimet, Ratl Echegaray, Francisco Lester, Roberto
Leal, Juan Carlos Gargiulo entre otros, con espectaculos de textos de autores
reconocidos o de su propia autoria. Ademaés, surgen elencos dedicados al
humor tales como: “El chorizo colorado” (Julio Lester, Guillermo Lopez,
Carlos Miguens con direccién de Francisco Lester); “Los monstruos del
humor” (Walter Ferreyra Ramos, Miguel Roux, Jorge Gropvman); “Médical
Show” (integrado por varios médicos de la ciudad); “La tijera y yo” (Jorge
Bruno) entre los mas notables.

Ahora bien, se puede inferir que la multiplicidad y diversificacion de las
propuestas teatrales del periodo en la ciudad son resultado de un
reacomodamiento en el &mbito de la actividad escénica. Al discontinuarse el
teatro oficial —de la EMT y del elenco municipal—, los artistas alli reunidos
iniciaron otras busquedas de espacios para la expresién. Unos emigraron a
otros lugares de la actividad cultural local® pero muchos se reagruparon en
elencos independientes, pues la Escuela Municipal de Teatro —en su corta
existencia— habia logrado formar actores, directores y un ptblico inquieto. Por
tanto, la dinamica de estos grupos favoreci6 la intensa actividad teatral que se
presentaba en la ciudad a fines del ‘70 y principios de la década de los “80,
cuando se concret6 cierta recuperacion del teatro oficial.

Una mencién aparte merece en el periodo la apertura del Teatro
Universitario. De la mano de Carlos Catalano en 1979 se ofrece un curso
basico de preparacion actoral y direccién teatral de tres afios, abierto a la
comunidad. En él participaron artistas aficionados de diferentes grupos y

9 Tal el caso de Roberto Mouillerén, que se ocupara de actividades deportivas vinculdndose

con los clubes sociales y deportivos de la ciudad. (Entrevista de la autora, 2005)
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elencos dramaticos locales. Como resultado de este ciclo en 1981 llevo a
escena El refiidero de Sergio De Cecco. El curso significé nuevamente un
espacio de reunion y formacién de teatristas que afios mas tarde permitiria la
creacion de la Escuela Superior de Teatro (1989) de la Universidad Nacional
del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

Del periodo descripto interesara para este trabajo el estudio de la puesta
en escena de Por qué te quiero Buenos Aires (1978), escrita y dirigida por
Ratl Echegaray. La eleccién se fundamenta en la necesidad de dar cuenta de
uno de los tipos de propuestas de los independientes en el periodo: la de autor
local, en este caso Raul Echegaray.

Rail Echegaray: su formacion como un proceso de apropiacion

Nacido en Tandil, en 1953, concreta su primer acercamiento al teatro en
1966, como actor amateur en Las Estampas de la Redencién®. Luego, entre
1971 y 1976, volvid al mismo espectaculo haciéndose cargo de personajes
secundarios. En ambas oportunidades se desempefié bajo la direcciéon de
Enrique Ferrarese', quien en la época era responsable de la Comedia
Municipal” y del Teatro Estudio Municipal. Con este elenco en el “71
particip6 ademds como personaje secundario en la obra La importancia de ser
ladron, una farsa de E. Guastavino y comenzé un Curso de formacion actoral
con el mismo Ferrarese. Luego en 1976, Echegaray fund6é la Asociacién
Cultural Tandil acompafiado por artistas de diversas areas, cuyo objetivo
primordial era la produccién de acciones culturales™. Alli conoci6 a José
Maria Guimet' con quien emprendié una segunda etapa de practica actoral.

10 . - . - .
Espectaculo al aire libre organizado por la Municipalidad que retine a un grupo numeroso

de extras, y que se realiza anualmente en ocasién de la celebracién de la Semana Santa
Catolica desde 1964 en el Anfiteatro Martin Fierro de la ciudad de Tandil.

Enrique Ferrarese (1908-1991), su primer maestro, era un actor y director de larga
trayectoria en la ciudad, que “habia realizado su aprendizaje en el escenario”. Su trabajo
partia de la memorizacién del texto, y una estricta marcacién de los gestos, la voz y el
lugar que debia ocupar el actor. Se centraba en un teatro basado en el sentimiento, que
debia transmitir un mensaje social y moral.

11

12° Elenco oficial de la Municipalidad de la ciudad cuyo director era rentado.

13" Tales como el estreno en Tandil del "Romance de la muerte de Juan Lavalle" espectaculo

montado por Carlos Ruvira y otros, la Primera Semana del Nifio en Tandil (Semana de
Espectaculos de teatro, titeres, magia, payasos, Talleres, etc.) y otros espectaculos en el

Teatro Estrada y en El Teatrillo.

14 José Maria Guimet, director teatral, arriba a Tandil a fines de 1969 y a partir de 1970 se

hace cargo de LU 22 Radio Tandil. En 1980 se hace cargo de la Comedia Tandilense.
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Con él participé como actor en El refiidero de De Cecco, y en El cisne y La
mdquina de escribir de E. Wernicke en el marco de un ciclo de Teatro leido
(lectura escenificada).

Dos afios después, Echegaray en el Teatrillo —ya desvinculado de
Guimet— se desempefia también como actor en La pasion de Justo Pémez de
A. Ferretti, con direccion de Daniel Carlé', mientras escribe y comienza a
dirigir su primer texto teatral Por qué te quiero Buenos Aires. Lee a
Stanislavski y a Brecht, pero su acercamiento a estas tendencias es ideolégico,
no practico. Recién en 1981 realizard un Curso de direccion teatral, de tres
afios de duracion, con metodologia stanislavskiana dictado por Carlos
Catalano'®.

Como dramaturgo comenz6 su labor en 1977 escribiendo dos obras de
tematica historico-cultural de raiz nacional, en las que muestra su explicita
intencionalidad didactica, que conservara en el resto de su produccién hasta la
actualidad. Pertenecen a este momento: Por qué te quiero Buenos Aires
(1978), Y fue por este rio (1979). Luego apareceran Vigje al fondo del sdbado,
en colaboracion con J. Varela y D. Dicésimo (1983), Tute Cabrero (1983)
(adaptacion del guion cinematografico homénimo de Roberto Cossa) y Tierra
posible (1983), en las que se reconoce la estructura dramatica tradicional y una
tercera etapa, en la que se ocupa del teatro infantil y escribe: El tesoro del
cofre de la casa de la bruja (1984), Y sucedio en la via (1986), El doctor a
lonjazos (adaptacion de El médico a palos de Moliére) de 1987 y que no se
estrena hasta 1994, A dofia Tenia entre todos, rajémosla de algun modo
(1991), Para subir al cielo (1997) y En el reino de Amargundia (1998). Hasta
aqui su produccion dramatica estrenada. Actualmente continda su actividad
como escritor que comparte con su militancia justicialista, su desempefio
como gestor cultural y su trabajo en el Centro de Documentacion Audiovisual
y Biblioteca de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de
la Provincia de Buenos Aires.

Como director su preocupacién no pasaba por la interioridad del personaje sino por la
percepcién visual del espectaculo. Se interesaba con detenimiento en las luces, el sonido,

el vestuario del personaje.

15 Daniel Carlé, director tandilense formado en la EMT.

16 Garlos Catalano, actor, director y maestro teatral, quien comienza en 1981 en la UNICEN

dictando Cursos de Direccién actoral que propiciaran luego la creacién de la Escuela
Superior de Teatro (1989) y mas tarde la Facultad de Arte (2004).
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Por qué te quiero Buenos Aires de Raiil Echegaray

La obra se estren6 bajo la direccién de su autor el 28 de enero de 1978,
en el Teatrillo". Intervenian actores, musicos, vocalistas, bailarines y gente del
cine. El texto, construido en un armazon de narracion en segunda persona cuya
interlocutora era la ciudad de Buenos Aires, estd dividido en dos bloques,
denominados primera y segunda parte. En él, el formato propio de la narracién
se condice con el sentido épico del texto.

El relator que presenta el espectaculo encarna a un narrador que hilvana,
ubicandose en Buenos Aires, la historia de nuestro pais desde comienzos de
siglo, centrandose en la cuestién cultural para lo cual alude y cita producciones
estéticas diversas —unas veces populares, otras no— que fueron sefialando hitos
en la cultura del pais durante el siglo XX. Sirviéndose del procedimiento de
intertextualidad se presentan progresivamente letras de tango, poemas,
fragmentos de sainetes, canciones, baile, cine en siper 8, y autores como: Juan
Villoldo, Carlos Gardel, Defilippis Novoa, Juan de Dios Filiberto, Jorge Luis
Borges, Armando y Enrique Santos Discépolo, Celedonio Flores, Nicolas
Troilo, Homero Manzi, Alberto Castillo, Astor Piazzolla, entre otros.

Los personajes suben a escena al ser evocados por el relator, son
personajes intertextuales, que contextualizan, enmarcan o representan lo
enunciado por el relator o por los autores que él rememora y retiene,
otorgandole teatralidad a la narracion. Inmersos en el discurso que propone
una visién idealizada de un pasado mejor los seres rememorados son
sacrificados trabajadores y la ciudad, figura central del relato se presenta como
acogedora y receptiva.

Para la puesta en escena, el texto dramatico aporta escasos datos sobre
la utilizacién del espacio, enuncia tan solo el cierre o apertura del telon, una
escenificacién, algin dato sobre la iluminacién. Sin embargo, en el
espectaculo, el escenario estaba dividido en dos mitades, anterior y posterior.
La mayor parte de los recitados, canciones y danzas se desarrollaban en
proscenio, mientras que a foro delante de un tel6n pintado se representaban las
escenas dramaticas —fragmento de un sainete, por ejemplo—, se proyectaban
fragmentos cinematograficos —stiper 8- y diapositivas.

El relato estaba a cargo de Luis Cicopiedi cuyo texto se encontraba en
un atril. El discurso del relator, desde el inicio del texto explicita la vision de
mundo del dramaturgo y director que él mismo define como "integradora:

v Pequefia sala teatral, de aproximadamente ochenta butacas ubicada en el subsuelo de la

Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia, que en esa época era seleccionada por grupos
independientes para realizar sus espectaculos.
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mezcla de lo culto —Borges— y lo popular —Gagliardi entre otros—, [y que]
significa el rescate de lo positivo de la cultura, cualquiera sea su origen"
(Echegaray, 1995). "Se trata evidentemente de un espectaculo emocional, que
requiere la sana complicidad del espectador para compartir casos y cosas de
una Buenos Aires rechazada y amada por igual por los argentinos" (El Eco, 4-
2-1978).

La actividad de direccion de Echegaray consisti6 en organizar,
diagramar las entradas y salidas y ensamblar el espectaculo. En los textos
poéticos busco que los actores trabajaran las intenciones, los tonos, las formas
de expresién, mientras que la direccion de la Unica escena teatral incluida que
pertenece al texto He visto a Dios de Defilippis Novoa se la encargd a Juan
Carlos Gargiulo, un director experimentado de la ciudad. En su concepcién de
la cuestion artistica, el espectaculo no interesaba por si mismo, sino que partia
de una necesidad de manifestarse con su mensaje a la comunidad. No resulta
menor, para la actividad teatral local, el hecho de que se retinan en un mismo
trabajo artistas de diversas disciplinas.

Echegaray presenté un fuerte compromiso entre su trabajo y la realidad
circundante, en este sentido es importante observar que manifesto la
revalorizacion de lo nacional justamente en el afio *78 cuando la dictadura
tenia el poder en el pais.

Estéticamente, en su tarea como autor y director se pueden reconocer
las apropiaciones de sus maestros. De Ferrarese, la vision del teatro como
sentimiento, capaz de transmitir un mensaje social/moral y la preocupacion
por la voz del actor, su diccidn, su tono. De Guimet, la idea pragmatica de un
director que organice el espectaculo, que construya un producto que logre un
efecto visual. De Carlé, el aprovechamiento de las intenciones de los
personajes, del trabajo del actor que con su practica introspectiva construye su
rol. De Beristain, por ultimo, la necesidad de la practica teatral como buisqueda
de la identidad nacional. También, su actitud de militancia de la cultura
nacional y de promocién de los artistas locales, en tanto se ocup6 de la reunién
de quienes se habian disgregado y acallado parcialmente como producto de la
dictadura.

A modo de conclusion
La construccién de la historia teatral nacional claramente no se agota en
Buenos Aires. Si ademas se piensa en la historia reciente tampoco hay reglas o

consideraciones temporales, epistemologicas o metodolégicas pautadas. Lo
que si es relevante es que se abordan cuestiones siempre subjetivas y siempre
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cambiantes que interpelan a artistas, investigadores y a las sociedades
contemporaneas, pues los hechos y procesos del pasado cercano se constituyen
en problemas del presente. Por tanto esta lectura es siempre provisoria. La
indeterminacién y lo inconcluso son sus rasgos constitutivos.

El desafio es la visibilizacion de experiencias que esperan ser
recuperadas. Y en este sentido se analiza el espectadculo de Echegaray en 1978
en Tandil.

Si bien la dictadura signific6 efectiva e indudablemente una ruptura en
las préacticas, los discursos y los sentidos sociales producidos en el ambito del
teatro oficial tandilense fueron revalidados. Pues fue la ruptura e intervencién
en el ambito municipal lo que alent6 la formacién de numerosos grupos y
elencos. Los artistas que habian logrado agruparse y acceder a la modernidad
en los ‘70, luego de numerosos esfuerzos que atravesaron la década anterior,
se erigieron en protagonistas de un teatro que se manifesté diverso y mdltiple.
Unas veces recuper6 la modernizacién conquistada, prioritariamente en la
EMT, y otras, recred propuestas en las que las estrategias modernizadoras se
cruzaban con la tradicién y lo popular.

Lo cierto es que se evidencian en las primeras obras de Echegaray y en
particular en Por qué te quiero Buenos Aires continuidades con practicas
teatrales desarrolladas antes del golpe del 1976 y después de él. La presencia
plural de artistas de distintas disciplinas y las trayectorias de los teatristas
convocados favorecié la constitucion de un espacio de reunién, reflexién y
compafiia. Queda para seguir estudiando en qué medida estas persistencias se
organizaron o no en intentos de resistencia, reaccion y/o quiza de resiliencia.
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Teatro liminal con musica:
Plural. Una multitud desconcertada, de Ariel Farace

Mariana Gardey'

“Estragon: Todas las voces muertas.
Vladimir: Hacen un ruido de alas.
Estragén: De hojas.

Vladimir: De arena.

Estragén: De hojas.”

(Samuel Beckett, Esperando a Godot).

“La voz que escuchamos sonar
desde dentro es incomprensible,
pero es la Ginica voz, y no hay mas
que eso, a excepcion de las caras
vagamente conocidas, y de los soles
y de los planetas.”

(Juan José Saer, Unidad de lugar)

El proposito de este ensayo es describir e interpretar la performance

Plural. Una multitud desconcertada de Ariel Farace’, como ejemplo de

1

Profesora de Letras y Licenciada en Teatro. Docente e investigadora. Profesora Adjunta de
Historia de las Estructuras Teatrales I en la carrera de Profesor de Teatro, y de Semidtica en
la carrera de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales, Facultad de Arte, UNICEN.

Ariel Farace (Buenos Aires, 1982) es dramaturgo, director y actor. Entre sus altimos trabajos
figuran las obras Constanza muere, Luisa se estrella contra su casa y Ulises no sabe contar.
Sus incursiones en teatro musical comprenden el texto de Mnemo/scene: Echos (Munich
Biennale, 2016); la creacién de Plural. Una multitud desconcertada; la direccién de escena
de las Récitations de Georges Arpeghis (Espacio de Arte Fundacién OSDE, 2013); y la
opera Mentir (sobre Ada Falcén) de Lucas Fagin (CETC Teatro Colé6n, 2011), entre otras
colaboraciones.
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liminalidad del teatro con la musica, dando cuenta también del proceso de
creacion del espectaculo. Para Susan Broadhurst (1999), las caracteristicas
estéticas de lo liminal son, entre otras, la hibridacion, la experimentacion, la
heterogeneidad, la fragmentacioén, la indeterminacién, la marginalidad y el
colapso de la distincién jerarquica entre cultura alta y popular. La practica de
actos liminales supone modos no lingiiisticos de significacion —visuales,
cinéticos, auditivos, proxémicos— como los provistos por los gestos
corporales, ciertas performances que se vuelven “una escritura del cuerpo
mismo”*y producen sensaciones desconcertantes.

Los rasgos mencionados aparecen de distintas maneras en el teatro
liminal con musica. Mediante la creacién de una escena de intervencién
estética inmediata, el teatro liminal es una extension experimental y un
cuestionamiento de nuestros sistemas de creencias socioculturales y politicos
aceptados. Como afirma Foucault*, “La musica hoy no trata de ser familiar; es
creada para preservar su filo cortante. Uno puede repetirla, pero ella no se
repite a si misma.” (1990: 321). El proceso de descentrado que define al teatro
liminal con musica desafia las practicas musicales y teatrales tradicionales
produciendo un efecto de desfamiliarizacién, y tiene fuertes paralelos con la
escritura en collage de William Burroughs, compuesta por muestras cortadas,
reordenadas y yuxtapuestas de autores elegidos al azar, para crear nuevas
obras con nuevos significados. El caracter fragmentario de la performance
liminal se opone a la fabula en su definicién clasica, a la dramaturgia
discursiva, que ya no puede captar la realidad actual.

Plural es un concierto performatico que se originé cuando Farace fue
invitado como dramaturgo y director a hacer una residencia de trabajo en el
Festival Suenasur, con curaduria de Matias Giuliani y Silvina Zicolillo del
Instituto Nacional de la Musica (INAMU), como parte de la seccién “Musica
para un mundo mejor” de la Bienal del Fin del Mundo edicion 2014-2015, que
se desarroll entre diciembre y enero en Mar del Plata®. La propuesta de este
festival de musica contempordnea y experimental fue promover, a través de
encuentros-laboratorios donde se trabajé asumiendo un riesgo artistico, la

Derrida, Jacques. “La palabra soplada” La escritura y la diferencia. Barcelona:
Anthropos, 1989: 265 [1967].

Foucault, Michel. “Contemporary Music and the Public”. Kritzman L. D. (ed.). Politics,
Philosophy, Culture: Interviews and Other Writings. New York: Routledge, 1990: 314-22.
La Bienal cont6 con el apoyo de los ministerios de Cultura y de Desarrollo Social de la
Nacién, y de la Municipalidad de General Pueyrredén.
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produccion de obras en proceso que concibieran la musica no de manera
académica sino como una operacién del pensamiento contemporaneo sobre el
hecho musical. Farace convoc6 a su vez como colaborador al musico Valentin
Pelisch®, a Nonsense, Ensamble vocal de solistas’ como intérpretes, y Lucas
Urdampilleta® fue el misico invitado. En el Oratorio del Espacio Unzué de
Mar del Plata, el 23 de enero de 2015 a las 20 hubo una tnica funcién de esta
obra destinada a un ptblico de marplatenses y turistas, que completaron el
dialogo. Evaluando su participacién en el festival, Farace tiene la certeza de lo
fructifero y necesario que es el encuentro con artistas de otras disciplinas
artisticas y diversas zonas del pafis.

La fragmentacién, basada en la yuxtaposiciéon y la interrupcion,
caracteriza la forma de esta obra, cuya légica compositiva estuvo marcada por
la intuicion y la experimentacion. Maurice Blanchot® habla de la “violencia del
fragmento”, que libera el discurso del discurso. “La realidad sin la energia
dislocadora de la poesia, ¢qué es?”. En el guion de la performance se detalla
su estructura, donde se alternan fragmentos que acenttan lo teatral (Biblia
Thatcher, Traducciéon, Una multitud desconcertada) con otros —mas
abundantes— donde domina lo musical (intervenciones y superposiciones de
piezas de Brahms, Schoenberg, di Lasso, Bach, Dowland, Berio, Stravinsky).
Para Farace, esta estructura fragmentada se desprende del tema-iman que lo

®  Valentin Pelisch (Buenos Aires, 1983) es compositor musical. Explora en su obra la

materia escénica, visual y sonora de la musica de cdmara. Diferentes ensambles y
performers han presentado sus trabajos en diversos espacios de Argentina, Uruguay,
Brasil, Paraguay, Panamd, Costa Rica, Estados Unidos, Ucrania, Grecia, Espafia,
Alemania, Austria y Holanda. También trabaja y colabora junto a diversos artistas en la
realizacion de obras performaticas, instalativas y en distintos formatos audiovisuales.
Nonsense. Ensamble vocal de solistas se dedica al estudio y la interpretacién de obras del
repertorio del siglo XX. Lo integran ocho cantantes que también son compositores,
directores o instrumentistas: Valeria Martinelli (contralto y direccién musical), Evangelina
Bidart (mezzosoprano), Virginia Majorel y Lucia Lalanne (sopranos), Martin Diaz y Marco
Cuozzo (tenores), Alejandro Spies y Jonatan Favilla (baritonos). Maria Bondz y Ricardo
Toro son sus productores. Desde el 2009 ha tenido actuaciones en importantes salas como el
Centro de Experimentacién del Teatro Colén (CETC), Centro de Experimentacién y
Creacién del Teatro Argentino de La Plata (TACEC), Teatro San Martin de Buenos Aires,
Teatro del Libertador de Cérdoba y Teatro Nacional Cervantes, entre otras.

Lucas Urdampilleta (Tandil, 1976) es pianista y director orquestal. Reside en Buenos Aires,
donde es docente de los Conservatorios Manuel de Falla y Astor Piazzolla, y de la UNA. Es
convocado regularmente para las temporadas del Teatro Colén, el Centro de
Experimentacién de ese teatro, el Ciclo de Musica Contemporanea del Teatro General San
Martin, el Teatro Argentino de La Plata, la Biblioteca Nacional y el Centro Nacional de la
Misica. Es miembro del quinteto de musica contemporanea Sonorama.

Blanchot, Maurice. El didlogo inconcluso. Caracas: Monteavila, 1996, p. 421.
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afectd6 como para crear la pieza a partir de él: las voces que nos habitan y
conviven con nosotros; detrds de esas voces, corporizadas escénicamente,
estan los mandatos familiares y sociales, y los deseos que entran en conflicto
con ellos. Voces que se emparientan con otras para disparar sentidos: las
materialmente audibles del Ensamble vocal que protagonizo6 la obra; la voz
susurrada del feligrés que suele rezar en el silencio de la iglesia; la figura del
loco que en su enajenacion escucha voces; la del religioso que habla con Dios
(“el colmo del hablar solo”, opina el dramaturgo). Pero Farace no quiso narrar
algo ni arribar a una estructura de sentido afincada; se limit6 a transitar el
proceso como un campo de prueba, atendiendo a la respiracion de los diversos
materiales empleados.

La eleccion del Oratorio del asilo Unzué como espacio escénico fue
orientada por el proyecto, que debia tener lugar en Mar del Plata, donde el
equipo busco un lugar con muy buena actistica para el lucimiento de las voces
del ensamble vocal protagonista. Asi, la tematica de la obra se adapté al
espacio real y simbolico de esa capilla. El espectaculo entré en didlogo con la
arquitectura y la tradicién que el espacio cargaba por su propia historia. Pero
Farace y Pelisch hicieron un uso o intervencion de ese espacio: el publico, que
estaba “como en misa”, viendo la misma imagineria en su entorno, sentado en
los bancos donde quiza vaya a rezar, asistié a “otra misa”, que Farace asocia al
caracter de ritual compartido del teatro, capaz de cambiar la percepcion del
tiempo creando un presente y organizando la realidad de un modo no
cotidiano. Habia una intencién ambigua de complementariedad con ese lugar
sagrado que, como se hace notar en el comienzo del espectaculo, a los
cantantes-actores les resultaba extrafio; un espacio que en si mismo provocaba
una experiencia fuera de lo comun. La “accion” se iba trasladando de un lugar
a otro del oratorio, aprovechando todas sus partes (altar, confesionario,
pulpito, armonio, estatuas de los santos, bancos, corredor que los separa).

En cuanto al uso de los objetos, un paquete de pan lacteado Fargo
destacaba apoyado sobre el armonio de la capilla. El gesto de ubicarlo alli
sirvié para hacerlo presente, creando un nuevo contexto perceptivo para este
producto de consumo diario. Ese contexto perceptivo nuevo opera sobre las
cosas y los cuerpos de los intérpretes y de la audiencia. Al mismo tiempo, la
presencia del pan le quité solemnidad a la vista de ese lugar destinado a lo
trascendente y, cuando era repartido y comido por los actores, parecia evocar
la eucaristia, a Jesis como el Pan de Vida (“El que venga a mi no tendra
hambre”, Juan 6, 35). Pero Farace aclara que no hubo intencién parédica; solo
le interes6 crear un clima de pequefia celebracion donde se escuchara el
armonio sonar, y se viera las bocas de los cantantes en el acto de comer. El
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vestuario de calle de los performers —remeras, jeans, bermudas, polleras,
zapatillas— provocaba también un contraste con el espacio escénico.
Analizando el titulo de la obra, “Plural” remite a la idea de que uno
somos todos, y todos somos el mismo (Farace, 2015). El grupo de performers
de Plural —a los que se sumaran algunos miembros del ptiblico hacia el final-
es un personaje colectivo que, a manera de una Moralidad medieval,
representa a la humanidad. De la “multitud” ha dicho Salman Rushdie que “se
vive aplastado en medio de una multitud demente [...] nuestra propia historia
tiene que abrirse paso a través de las muchedumbres.”'® Para Milan Kundera,
esta palabra va ligada al imaginario socialista, tanto en su sentido positivo —la
multitud que se manifiesta, que organiza una revolucién, que celebra una
victoria— como en el sentido negativo —multitud de los cuarteles, disciplinada,
metida en cintura. El hombre que forma parte de esa multitud tiene escasas
posibilidades épicas, escasas ocasiones de actuar; sus pequefios gestos
sometidos a control no pueden poner en movimiento una serie de
acontecimientos encadenados: domina el azar. Las capas de significacion del
término “desconcertada” abarcan desde el desconcierto literal de la musica
intervenida, que interpreta un grupo vocal llamado nonsense (tonterias,
estupideces, disparates), hasta el desconcierto de la sociedad y del hombre,
“cegado, perdido, buscando un rumbo, alguna ubicacion, una certeza: algo.”"
Los textos verbales que componen el guién de Plural consisten sobre
todo en una “apropiacion y reproposito” de textos ajenos. Asi, en Biblia
Thatcher (episodio 3) Farace tom6 como materia el apartado “Voices” de la
pagina web cristiana Spiritual Warfare (Guerra espiritual), donde se sostiene
que “estamos rodeados por muchas voces; la voz a la que obedecemos puede
determinar nuestro destino eterno”. En su adaptacion, el dramaturgo
mantiene el llamado biblico a la conciencia del espectador, con preguntas
como: “;Qué es mas fuerte: la voz de su carne o la voz de Bies?”, “;Qué es
mas fuerte: la voz de las preocupaciones de este mundo o la voz de Bies?”,
“:Qué es mas fuerte: la voz de su deseo de dinero o la voz de Bies?”, pero
disuelve su sentido al tachar la palabra Dios en el texto escrito, y reemplazarla
por el “Mmm” de un coro (“grupo de interferencia”) en el discurso oral de la
escena. Reforzada por repeticiones, esta apelacién autoritaria a salir del
desconcierto es rematada por una advertencia moral: “Ten en cuenta la voz

19 Rushdie, Salman. EI iltimo suspiro del moro. Madrid: De Bolsillo, 2012[1995], p. 120.

' Farace, Ariel. Una linea y muchos puntos. Buenos Aires, 2015 (sin publicar. Archivo en
Word brindado por su autor, p. 2).

Este es el link de la pagina mencionada, donde se encuentra el texto adaptado libremente
por Farace: http://www.w3school.com/Documents/Spiritual_Warfare/Voices.htm
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que sigues”. Con la supresién de Dios, Farace pretende que cada uno lo
reemplace por su propio objeto de adoraciéon —como una suerte de Godot.

En Traduccion (episodio 5), los textos-fuente apropiados y reorientados
son tres: 1. Cuadernos de todo y nada, de Macedonio Fernandez (1989): “Es
indudable que las cosas no comienzan cuando se las inventa.”; el fragmento
que contiene este enunciado empieza asi: “Todo se ha escrito, todo se ha
dicho, todo se ha hecho, oy6 Dios que le decian y ain no habia creado el
mundo, todavia no habia nada.”; y concluye: “el mundo fue inventado
antiguo.” 2. Notas autobiogrdficas, de Juan L. Ortiz (1970): “Pienso que
apenas si somos agentes de una voluntad de expresién y de ritmo... como que
todos los momentos tienen su ritmo”; en este capitulo 2 de las notas, el
“hombre sin biografia” Ortiz prioriza su experiencia poética y humana por
sobre las referencias concretas a su vida, ambicionando para la poesia
transformadora del mundo la mayor amplitud de sentido y el ritmo propio de
la vida. 3. Pdginas en blanco (cuadros de Franz Kline), de Severo Sarduy (en
Poemas bizantinos, 1961): “I. Wax wing. No hay silencio sino cuando el Otro
habla”; este primer poema sobre el pintor expresionista abstracto
norteamericano termina diciendo: “(Blanco no: colores que se escapan por los
bordes). Ahora que el poema esta escrito. La pagina vacia.”; aparece en estos
poemas de muerte y otredad lo que Sarduy llam6 Action writing: un tipo de
improvisacion sintactica, de frase escuchada mas que construida, asociada al
fraseo y las improvisaciones del jazz, referente musical compartido con Kline.

En Una multitud desconcertada (episodio 11), Farace se apropia de un
pasaje biblico de Hechos 2 (1-15) para invertir su sentido. En ese pasaje del
Nuevo Testamento, el Espiritu Santo se derrama sobre la multitud en forma de
viento ruidoso y lenguas de fuego; como consecuencia, todos los hombres
provenientes de distintas regiones empiezan a hablar la misma lengua. Esto los
confunde y maravilla: se preguntan “;Qué quiere decir esto?”, pensando que
estan borrachos; pero Pedro aclara que no lo estan, sino que es el don del
Espiritu derramado que hara prodigios y salvara a los que crean en el Sefior,
dandoles alegria y esperanza. En el texto “apocrifo” de Farace sucede lo
contrario: cuando la rafaga de viento y las lenguas de fuego invaden a los
hombres congregados, cada uno empieza a hablar en una lengua diferente.
Esto desconcierta a la multitud: “;Qué quiere decir? ¢Qué significa esto?”.
Como en Babel, el lenguaje verbal pierde el poder de comunicar. Segun Fritz
Mauthner (1906), no existen dos hombres que hablen el mismo lenguaje, ya
que cada uno tendrd su manera personal de asumir su relacién con las
palabras; la miseria de la soledad viene del lenguaje, “instrumento inutil para
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el conocimiento.”® Resuenan asi las palabras de Winnie en Los dias felices:
“llegara otro momento cuando tendré que aprender a hablar conmigo misma
cosa que jamas he podido soportar un desierto semejante.”'* Borradas las
referencias biblicas a Pedro, el Espiritu Santo, Dios y Jesucristo, en Plural
reina el desamparo: no hay en quién creer ni hay salvacién.

En La naturaleza se confiesa (episodio 8), un pequefio “bosque” es
creado a partir de ramas verdes sostenidas por los performers delante de si;
agitadas enérgicamente, las ramas producen en escena un “susurro de arboles”,
“ejecutan una pieza musical” —al decir de Farace. En el cierre del espectaculo,
algunos miembros del publico son invitados por los actores a sostener y agitar
también su rama, integrando el bosque (en el inicio, cuando los cantantes
diseminados en los bancos interpretan un tema musical confundidos entre los
espectadores, se nota una comunion parecida). El uso de las ramas genera un
contexto perceptivo que reenvia a simbolos cristianos: el olivo —paz,
reconciliacién, victoria, promesa de resurrecciéon (Juan 5: 28, 29; 11: 25. 2
Pedro 3: 13)—y el “arbol de la vida” —esperanza que nunca muere, salvacién
del Sefior (Proverbios 13: 12, Lamentaciones 3: 26). La figura de las ramas,
sinécdoque teatral a la manera de Shakespeare, podria aludir también al
bosque en movimiento de Macbeth. A Farace le resulté emotivo e interesante
el contraste entre la arquitectura deslumbrante del oratorio (lo racional) y la
“arquitectura” de la naturaleza (lo salvaje). Otra lectura posible les quita
importancia a los simbolos cristianos (rama de olivo, arbol, pan), indicando en
cambio el “luto por el objeto” (Kandinsky, Matisse) para librar al espectador
de la ilusién y que deje de creer que un objeto puede dejarse representar.
Como se enuncia en Una linea y muchos puntos (Farace, 2015: 4): “Y hasta en
un momento pensamos que hay algo. Creemos en un dibujo. Vemos el dibujo
y decimos El Mar.”"®

3 Citado por Gershon Weiler en su libro Mauthner’ Critique of Language. Cambridge:

Cambridge University Press, 1970, p. 175.

14 Beckett, Samuel. Los dias felices. Madrid: Cétedra, 1989, p. 169.

El enunciado “La naturaleza se confiesa” reaparecera en su tltima performance Una linea
y muchos puntos (septiembre de 2015), donde lo natural es figurado por una tortuga que,
puesta a “actuar” en la escena, permanece inmévil o se desplaza lentamente, y por un
“bosque” de troncos secos, muerto, desierto. En ambas obras la naturaleza es mostrada a
través de vegetales arrancados de su vida (ramas, troncos), o de un animal que se
caracteriza por su inmovilidad (especie de muerte) mas que por su movimiento. La cita
shakespeariana “Tierra, brindame raices” (Timon de Atenas), que se escucha en Una linea
y muchos puntos, da cuenta también de la identificacién del hombre con la naturaleza y de
su necesidad de nutrirse de ella.
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En La voz de los muertos (episodio 10), el piso del oratorio se iba
poblando de cuerpos tendidos, quietos, con los empeines verticales y los
brazos junto al cuerpo como si estuvieran en un cajén, como muertos. “Para
mi son muertos”, afirma Farace. En un sentido negativo, vemos cuerpos
deshumanizados, disminuidos en sus posibilidades de accién; en uno positivo,
esa inmovilidad o stasis puede ser una ventaja de estos cuerpos respecto de los
que atin se mueven, como les sucede a los personajes “vencidos” de Beckett".
Esta “descorporizacion” (Margarit) genera dudas acerca de la identidad misma
de los personajes —tema central de Una linea y muchos puntos. El papel del
actor es minimo; en esa expresion minima pero completa se constituye,
reduciéndose al papel de estar, durar, ser. En Plural, los cuerpos tendidos
“contradicen” a la musica —pieza silbada de Stravinsky— por la friccion
cuerpo/silbido, y porque la mtusica es alegre (anempatica) en tanto ellos
parecen muertos.

La interpretacién musical y actoral de la obra estuvo a cargo del
Ensamble Vocal Nonsense (“voces que suenan como campanas”, describe el
guion) y de Lucas Urdampilleta, ejecutante del armonio. Tanto el grupo de
cantantes como el musico solista tuvieron una participacién diversa en la
creacién de la performance, desde la interpretacion vocal de las piezas de
musica y la actuacién de situaciones dramaéticas emanadas de la lectura de los
textos, hasta aportes personales surgidos en el proceso. La estructura de este
Ensamble de voces que cantan juntas fue fragmentada a lo largo de la obra,
apareciendo en solos, duos, trios y cuartetos, ademas del octeto habitual.
Como los musicos tenian un rol integral en la performance, sus cuerpos
también se volvieron parte del espectaculo. Su falta de formacién actoral
obligd a Farace a trabajar con ellos recurriendo solo al entrenamiento escénico
natural de su profesién. A pesar de contar con una partitura musical, textual y
espacial muy precisa de antemano, el escaso tiempo de la residencia hizo del
azar y el accidente una herramienta. El director se detuvo sobre todo en lo que
era mas ajeno para los cantantes: por un lado el uso del cuerpo, propiciando su
estar alli en una atmdsfera compartida; y por otro los textos no cantados,
definiendo el afecto, la situacién y un registro vocal para el decir.

16 Farace, Ariel. Una linea y muchos puntos. Buenos Aires, 2015 (sin publicar. Archivo en

Word ya citado, p. 4).

La figura de los cuerpos “muertos” reaparece en Una linea y muchos puntos, donde los
cuerpos que yacen en el suelo hacia el final se asemejan a los troncos del bosque seco.
Esta obra refuerza verbalmente la degradacién fisica: “Mi cuerpo no tendra fuerza para
arrastrarse”.

17

32



Las piezas musicales de Johannes Brahms, Arnold Schoenberg, John
Dowland, Johann Sebastian Bach y Luciano Berio —cuyos nombres figuran
tachados en el gui6n— fueron intervenidas por Valentin Pelisch. Casi todas
portan tristeza desde su titulo: “muerte amarga”, “llorar”, “lagrimas”, “gritos”.
“Llorando caemos al mundo, llorando permanecemos en él.”, se dice en Una
linea y muchos puntos. Las intervenciones de esas partituras parecen
destinadas a aliviar esa tristeza; algunos hasta son parodiados, como el final de
la pieza de Orlando di Lasso (episodio 4), cuyo efecto es el bajar abruptamente
de lo sublime al mundo ordinario; otros fueron transpuestos a voces: la pieza
silbada —originalmente para flauta— de Stravinsky; la cantada —en realidad,
para piano— de Schoenberg. Por momentos el protagonismo es del ruido:
cuando escuchamos el “susurro de arboles” (ramas agitadas enérgicamente), o
los golpes que preceden la entrada del musico que toca el armonio. Asi se
amplifica la intervencién del espacio sagrado, invadido por la presencia de
ruidos extrafios en su interior.

Los elementos cémicos, destinados a generar empatia con la audiencia,
resultan de esas intervenciones de las piezas musicales y, ademas, de
mecanismos verbales y de situacion. Asi, en Biblia Thatcher es el efecto
producido por el “Mmm” —que toma el lugar de “Dios”— y sus variaciones; en
Traduccidn, son la repeticién del “Buenas noches” de la traductora, y sobre
todo la traduccién de los enunciados del “tartamudo”, donde contrastan ambos
modos no naturales de hablar, el decir mudo que obliga a leer los labios, el
contagio del tartamudeo a la traductora. Entre los c6digos somaticos destacan
las caras de satisfaccion del “tartamudo” después de decir cada frase de su
discurso, la sonrisa mecanica de la traductora, y las miradas al “cielo” por
parte de los actores en distintos pasajes de la obra —cielo que parece no
decirles nada. El episodio de la ejecucion del armonio, con el acompafiamiento
gestual y corporal de los actores comiendo el pan lactal, es una situacion
festiva y parddica. El desquicio de la cantante “poseida” en Somos muchos
produce un efecto cémico™. Otra situacién comica notable es la manera que
tiene la naturaleza de confesarse a través de ramas agitadas: tenemos que
inferir el contenido de esa confesién que se nos escapa.

En cuanto a la liminalidad del teatro con la musica, existe un recorrido
en ambos sentidos: el texto dicho es “contagiado” por la mdsica, y el discurso
teatral de la obra “contagia” al musical. Aprovechando el poder de la musica
para liberar del intelecto y afectar la emocion, Farace y Pelisch retomaron
elementos de la forma musical para traducirlos a la forma dramaética. Esto se

8 Hay una situacién parecida —aunque centrada en el baile— en Una linea y muchos puntos:

“Danza. Yo baila” (2015: 3).
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nota en la atencién al sonido de las palabras, el trabajo sobre el ritmo (“El
ritmo de lo que se dice”, en Traduccidn), la intensidad y la repeticién del texto
y sus variaciones. En la direccion musical del “Mmm” (Biblia Thatcher) y en
las frases sincopadas, con cambios de altura, del “tartamudo” (Traduccién), la
aceleracién progresiva del ritmo apunta no al intelecto del espectador sino a
sus nervios. Hay una deconstruccion del significado de los sintagmas, una
fragmentacion de la linealidad discursiva. La ubicuidad de la musica y el canto
aventaja a la presencia mas localizada del discurso verbal.

Para Juan L. Ortiz la poesia, “intemperie sin fin”, es la sintesis de
palabra y musica. Su tendencia hacia la indefinicién musical se nota en el
trabajo sobre la intensidad, la puntuacién, las pausas, la repeticién, el didlogo
como “una suerte de melodia viva de sugerencias en que ni la voz, ni la
palabra, ni la frase, se cierran, porque no cabe una expresion neta, concluida,
de nada.”” En Palabras y musica, Samuel Beckett dramatiza la competencia
entre esas dos artes —Joe (Palabras) y Bob (Musica)— para satisfacer a Croak.
Al final la musica gana, evidenciando el colapso de la fe en el lenguaje verbal
y la creciente atencion de Beckett a la estructura musical en sus obras®. En
Una linea y muchos puntos, se anhela “que el lenguaje acabe” (frase
shakespeariana de Timon de Atenas, que Farace retoma en su fragmentaria
Dionysian Imitatio).

Dos conceptos de diversa procedencia pueden asociarse en el estudio
del teatro liminal con musica: musicking (musicar), de Christopher Small, y
teatrar, de Mauricio Kartun. Small (1998) afirma que la musica no es un
sustantivo sino un verbo, por lo que deberiamos pensar en ella como una
actividad en la que las personas se comprometen de varias maneras, y no
como un objeto divorciado de un contexto humano. Por eso redefine el verbo
musicking (“musicar”), que para él no solo es actuar, cantar o tocar un
instrumento (“to music” en inglés), sino en general “tomar parte en una
actuacién musical”. El “musicar” es una actividad que involucra a todos los
asistentes, con participacion mdas activa o pasiva: escuchar, proporcionar
material para tocar o cantar, componer, prepararse para actuar, ensayar, bailar;
incluso los técnicos de sonido, los que venden y reciben las entradas, y hasta
quienes limpian la sala, integran esta definicion. Todos tienen responsabilidad
en su naturaleza y su calidad, en el éxito o el fracaso del acontecimiento. Asi,
una actuacion musical no es solo lo que hacen los musicos, la obra que se toca

9 Ortiz, Juan L. “En la pefia del vértice”, conferencia incluida en Juan L. Ortiz. Obra

completa. Santa Fe: Centro de Publicaciones de la Universidad Nacional del Litoral,
1996, p. 1047.

20 Beckett, Samuel. “Palabras y musica”. Pavesas. Barcelona: Tusquets, 1987, pp. 181-192.
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o0 lo que ha escrito el compositor; es un encuentro entre seres humanos o con
uno mismo que tiene lugar por medio de sonidos organizados, en un entorno
fisico y social (sala de concierto, estadio, iglesia, club nocturno, bafio) que
también genera significacion.

Entrevistado por Mirko Mescia, Kartun sostiene que la musica es una
parte inseparable del propio mecanismo teatral, en tanto crea un fendmeno
ritmico, melddico. El trabaja mucho con el valor distorsionante de la realidad
que produce el sonido. Sobre su teatro en verso, opina que puede poner
nervioso al publico hasta que este se incorpora al mareo que produce,
volviéndose entonces muy placentero. Para Kartun, “la dramaturgia es un
oficio de oido. El dramaturgo trabaja como el mtsico; es decir, produciendo
sonidos que tienen una voluntad estética. Cuando uno escribe un didlogo en
realidad ese didlogo estd cargado de un ritmo, de una mdsica, de una
sonoridad.” (Mescia, 2014: 321).

En Ser y Tiempo, Heidegger expresa, partiendo de Mallarmé: “el habla
habla”, paso inicial del filésofo para salir del nihilismo hacia una ontologia de
la presencia. La musica se significa solo a si misma y, en la medida en que se
acerca a la condicion de la musica, el lenguaje verbal, para Mallarmé, retorna
a su libertad, a “desinvestirse” del tejido del mundo. Desinvestirse que les
devuelve a las palabras su energia magica, despertando dentro de ellas el
potencial perdido para el conjuro y el descubrimiento. En su ensayo “El teatro
teatra”, se pregunta Kartun: “Cudl es el hecho del teatro. Qué hace.” Sus
rasgos notables son la complejidad, la totalidad y el dinamismo; los procesos
teatrales fluyen, se interconectan. Asi como en el pensamiento prima el
movimiento, en el lenguaje el papel principal es del verbo, no del sustantivo.
Kartun define el teatro comparandolo con un remolino: “una energia que corre
y gira desde hace siglos generando signo y forma en su vértigo morfologico.”
Finalmente se responde: “lo que hace el teatro desde hace siglos en su
bastardo apareo entre lo profano y lo mitico es nada mas y nada menos que
teatrar.” (Kartun, 2009: 136 s.).
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Latido-Sentido. Aportes sobre el uso de la tecnologia
en la practica teatral universitaria de la ciudad de Tandil

Anabel Paoletta’

Latido Sentido es una performance que experimenta desde la
integracion del movimiento corporal con el recurso tecnologico de proyeccion
de imagen y amplificacién sonora. La misma se ha desarrollado en espacios no
convencionales y la disposicién espacial de los performers y la audiencia es
variable ya que depende de las particularidades del lugar, aunque existe un
espacio escénico y otro de expectacién donde los asistentes estan ubicados en
forma de herradura. La misma consta de dos momentos: el primero donde se
observa la danza de la performer junto a los graficos que se proyectan a foro y
el segundo, donde interviene la participacién de la audiencia que danza en el
espacio escénico generando la proyeccion de graficos diferentes.

La actriz Maria Belén Errendasoro desarrolla su obra con recursos
actuales, y motivada por el deseo de recuperar el primer momento de la

! Licenciada en Teatro (Facultad de Arte, UNICEN). Doctoranda en Artes (Universidad
Nacional de Cérdoba). Especializacién Docente de Nivel Superior en Educacién y TIC
del Instituto Nacional de Formacién Docente (Ministerio de Educacion, Presidencia de la
Nacién). Auxiliar Diplomada de las asignaturas Historia del Arte e Historia de la Cultura
de las carreras Licenciatura y Profesorado en Teatro (Facultad de Arte, UNICEN). Es
integrante del CDAB (Centro de Documentacién Audiovisual y Biblioteca) y miembro del
Consejo de Carrera de Teatro de la Facultad de Arte, UNICEN. Vicedirectora de la
Carrera de Teatro de la Facultad de Arte, UNICEN (Res. C.A. 159/17). Ha participado en
Jornadas y Congresos de caracter nacional e Internacional y en revistas especializadas.
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existencia, se sirve del latido primario que es producido por el corazén e
intenta volver al origen de todo ser humano a través del arte, con la
recuperacion de la energia creadora que cada hombre trae al mundo y que en
su conjunto “dan identidad” a una sociedad.

La produccién del ritmo cardiaco como sonido identificatorio de la
existencia humana, previo a toda clasificacién cientifica y social, se hace
consciente y se amplifica durante la vivencia producida por los artistas
Errendasoro y Diego Gunset para crear la comunién con el otro ser humano
presente en la performance. Tal como lo expresan en un trabajo realizado en
coautoria:

El acto de trocar esa suerte de “ostracismo” del espacio interior del
cuerpo para volverlo audible en el afuera fue una experiencia mas que
significativa. En este sentido, el performer al compartir su latido, lo
“presentaba en sociedad” trayendo a la consciencia el interior que nos
habita, nos mueve, nos suena, nos late a cada uno de nosotros en tanto
individuos pero también reconociéndolo en los demés. (Errendasoro y
Gunset, 2014: 5)

La produccién de la obra en cuestién esta enmarcada en el proyecto de
investigacion “Formas de la escucha corporal: los estudios del movimiento y
las problematicas del registro y documentacién del hecho vivo” dirigido por la
Mg. Maria Gabriela Gonzalez en la Facultad de Arte de la UNICEN.

Ritual y performance en Latido-Sentido

Al referirnos al concepto de ritual citaremos el trabajo de Eli Rozik
(2002) quien distingue al ritual del teatro, porque los piensa como eventos
particulares. En ambos casos reconoce que son sucesos complejos que
requieren de la accién de personas, pero la diferencia radica en la intencién
definida del ritual para provocar un cambio en un plano espiritual o
desconocido, mientras que la accién en el teatro es un medio para describir
situaciones reales.

Rozik afirma “El ritual puede realizarse a través de distintos medios, en
este caso elige el teatro. El medio teatral no tiene eleccién con respecto al
ritual” (2002: 49) y en este sentido se refiere a la posibilidad de representacién
del ritual que tiene el teatro, porque segun su parecer el teatro representa una
realidad o una critica sobre ella, pero no la crea, pues muestra un hecho que
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requiere ser visto, espectado por una audiencia. Mientras que el ritual es pura
realidad actual, es un acto que sucede de manera colectiva, aunque existan
momentos en los cuales el chaman-guia espiritual acciona como enlazador de
mundos, todos estan participando y llevando a cabo el rito desde la intencién
de hacedores.

Sobre este supuesto de acto real es que se enmarca la obra Latido
Sentido, siguiendo a Rozik cuando define ritual como “[...] realizacién de un
acto/accion por y para una comunidad, empleando varios medios, con
intenciones y propositos religiosos o de otra clase, apuntando a un efecto sobre
las esferas de la comunidad o de lo divino, en la forma de una practica
recurrente 'y prescripta, agregando significado simbdlico siempre en
desarrollo, realizados en tiempos y lugares consagrados”(2002: 37).

Como antecedente de esta propuesta vemos que la cuestion ritual ha
sido recuperada para trabajarla en experiencias de laboratorio por Jerzy
Grotowski. Segtn afirma Eugenio Barba, “Grotowski queria crear un ritual
secular moderno, a sabiendas de que los rituales primitivos son la primera
forma del drama, los chamanes eran los maestros de estas ceremonias sagradas
[...] Algunos de los elementos del ritual primitivo son la fascinacién, la
estimulacion psiquica, las palabras, los signos magicos, lo que compromete al
cuerpo ir mas alla de sus limitaciones biol6gicas naturales.” (1970: 101)

En este caso, la protagonista toma la figura de chaman antes de iniciar
la accién, cuando oficia de maestra de ceremonias y explica las etapas del
ritual. En la primera parte del ritual, la actriz realiza la experiencia vestida de
blanco, elemento que favorece la proyecciéon de la imagen digital y adquiere
ademas una significacion de pureza. En la segunda parte, cuando se genera la
produccion colectiva, los espectadores —ahora actores— transgreden el estado
de aparente pasividad y comprometen su movimiento corporal para generar
sonidos en el espacio y construir con el otro el ritual mediado por la
tecnologia.

La accion performativa se caracteriza por la capacidad para dar
respuestas espontaneas durante el acto. La performer, al amplificar el latido de
su corazon, estd exponiendo su sonido corporal interno; en palabras de
Grotowski se diria que pierde la mdscara social al desnudarse el cuerpo, y
afirma “lo sacrifica” con el fin de empatizar con el priblico.
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La manera en que se dispone a los espectadores, al técnico, los equipos,
la performer y el circulo donde se acciona fisicamente es el espacio que da
caracter al rito y permite que se desarrolle en etapas. En cada uno de los
momentos, los performers entran a escena y la conquistan libremente mientras
transcurre el encuentro de exteriorizacion sonora y expresion colectiva, como
se habia pactado previamente.

En el prologo de Hacia un teatro pobre de Jerzy Grotowski, Peter
Brook enuncia: “...necesitamos una multitud tanto dentro del escenario como
en el publico, y dentro de esa multitud, individuos que trabajen en la escena y
ofrezcan su verdad més intima a los individuos que forman el publico, para
compartir una experiencia colectiva con ellos” (1970: 7). La experiencia mas
intima expuesta con la mayor verdad supone el acto de despojarse de los
patrones sociales y culturales para dejar surgir lo esencial, lo ancestral, ese
impulso interior que provoca la reaccion externa del actor, es decir, el impulso
cardiaco que genera el movimiento fisico. En Latido Sentido la performer se
“desnuda” y expone el sonido de su latido como su mas primario impulso de
vida; lo percibe y a la vez lo comparte inundando el espacio escénico, para
luego accionar desde ese impulso siguiendo a la vez ese ritmo. Puede decirse
que se genera asi una retroalimentacién entre el ritmo del latir y la conciencia
en la accion de la performer.

En la segunda parte del espectaculo se mantiene este doble sentido del
rito y de lo performativo, coincidiendo con la explicacién que esboza Richard
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Schechner (2000) sobre la versatilidad y amplitud del estilo de la performance
cuando forma parte de un espacio escénico que puede incluir ceremonias
sociales y relaciones del cuerpo con los medios electrénicos. En este caso
desdibuja las fronteras entre el espacio escénico y el del espectador, al tiempo
que integra las distintas artes en el espacio ritual.

Asimismo coincidimos con Jorge Glusberg (1986) cuando dice que la
performance es fundamentalmente un acto expresivo mas que una
interpretacion, pues el papel o personaje a caracterizar no existe, sino que es el
actor mismo, desnudo, quien se entrega al rito de la escena con total
espontaneidad expresiva y aporta al campo teatral nuevos saberes
corporizados.

Errendasoro, en su rol de investigadora, estudia sobre la cuestién
respiratoria y fisica del actor, para lo cual decidi6 convocar a los actores
Manuela Pose, Valeria Guasone y Jerénimo Ruiz y trabajar sobre la escucha
del propio cuerpo y del ajeno arribando al interrogante de generar un momento
donde los otros puedan escuchar ese sonido interno, intimo: el latido del
corazon. En sus palabras, “La eleccién del ritmo cardiaco como eje del trabajo,
surge ante la evidencia de que el corazén, en lo cotidiano, escapa a nuestra
conciencia y casi no lo sentimos. Este, nos acompafia —por suerte— de forma
permanente, y sin embargo nos movemos en lo diario como autématas, sin
percatarnos que esta ahi.” (2012: 4)

Apropiacion creativa de recursos tecnoldgicos

Junto al programador y artista independiente Diego Gunset,
Errendasoro decide comenzar a indagar una propuesta donde su trabajo esté
intimamente relacionado con el dispositivo tecnolégico, ya que se busca
amplificar el ritmo de los latidos del corazén que la actriz genera con el
movimiento de su cuerpo.

El sonido es captado por un micréfono inaldmbrico en cuyo extremo en
lugar del corbatero se encuentra un auscultador duplo de un estetoscopio de
uso médico, sistema que permite la transmision de las vibraciones que generan
los latidos para ser amplificadas en sonido, a la vez que se transducen en una
composiciéon de imagen en movimiento; las imagenes han sido disefiada
previamente por Gunset, quien formulé dos tipos de iméagenes segun el
momento ritual de la performance.

Se presenta la imagen de la actriz, que fue nombrada como Art.eria y
estd formada por delgadas lineas verticales color rojo que centellean
longitudinalmente siguiendo el ritmo marcado por el pulso cardiaco. Esta
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imagen que se menciona, la Art.eria, se proyecta en una pantalla que esta en el
fondo de la escena, pero sobre el cuerpo de la actriz. Tanto la eleccién de los
recursos tecnoldgicos, como la disposicion escénica de los mismos son
resultado de una busqueda consciente del equipo de trabajo, reflejada en la
ponencia "El latir del cuerpo: escucha corporal... y variaciones. Colaboracién
experimental entre movimiento y tecnologia" de Errendasoro y Gunset:

A nivel de desarrollo de imagen especificamente, se han probado
graficos més bien estaticos con cambios sutiles de luz dados por el latir
y se han realizado las adaptaciones pertinentes y nuevas creaciones
hasta lograr Art.eria, una imagen que desde un manojo central gira
sobre su propio eje mientras irradia hilos rojizos. Dicho eje se va
acentuado, engrosando y alargando con cada sonido que emite el
corazén y que es captado en tiempo real por un micr6fono inalambrico
adaptado. (2014: 7)

El segundo momento que propone el espectaculo supone la invitacion al
publico presente a generar distintos ritmos a partir del movimiento de su
cuerpo, los cuales son captados por un micréfono ambiental que se encuentra
direccionado al piso del espacio escénico. En este caso la imagen esta
compuesta por un conjunto de formas basicas y de colores primarios que se
modifican en tamafio segtin la intensidad y el tono del sonido captado por los
golpes del cuerpo en el piso que realiza cada espectador.

La descripcién del proceso de creacion de este tipo de obras de arte da
cuenta del papel que le es otorgado a la audiencia, ya que ha sido integrada en
el desarrollo de la misma. No sélo porque son invitados a participar de la
segunda parte de la performance que aqui se cita, Latido-Sentido, sino también
porque producen las imagenes que representan el ritmo cardiaco y en ese
sentido el rol del protagonista es habitado de manera colectiva. En esta
experiencia, las imagenes proyectadas en una pantalla son creadas tanto por la
actriz, como por la participacién de los espectadores en el momento mismo del
acto, en el aqui y ahora de la accién. Las mismas se materializan a través de la
proyeccién de la luz, y se constituyen en un intérprete mas por la importancia
significativa que adquieren al corporizar el flujo del movimiento fisico de la
actriz que genera a la vez el sonido del latido cardiaco.

La incorporacion del recurso tecnolégico en Latido-Sentido permite
reflexionar sobre los modos en que el uso de lo digital produce un arte que no
podria haber sido creado ni recepcionado con los medios anteriores, como
sugiere Graciela Taquini (2011). Puesto que sin la amplificacién del sonido
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producido por el latido, sin la proyeccién visual de las imagenes digitales que
traducen dicho sonido, Latido-Sentido seria otra obra. Aunque la actriz pueda
indagar sobre la relacion sonido interno-calidad de movimiento, arribando a la
exploracion del equilibrio y a la contradiccion accién-quietud, su trabajo
quedaria limitado a una experiencia personal sin generar el ritual colectivo que
concretiza el encuentro desde el latir de cada uno de los presentes. Es por ello
que la obra depende de la existencia de una estructura tecnologica que le
permite volver a recrear la performance.

La descripcion del ritual y la multiple representacién del latido cardiaco
dan cuenta del solapamiento que existe en la propuesta de trabajo, ya que los
supuestos se envuelven unos a otros dando lugar a un ritmo rizoméatico, donde
los movimientos y sonidos estan intimamente relacionados en el nivel interno
de la performer, generando la estructura general de la performance-ritual. El
ritmo interno de la performer se exterioriza en sonido y produce una imagen
de luz proyectada en la pantalla, a la vez que la imagen-cuerpo de la actriz se
mueve por y para crear ese ritmo cardiaco.

Interesa reflexionar sobre el movimiento corporal de la actriz en
relacién a la generacién de ritmos internos que se exteriorizan logrando
congruencias y disociaciones entre las imagenes generadas del cuerpo y de la
proyeccién de luz. La actriz decide trabajar desde la nocion de performance, es
decir que no existe una composiciéon de personaje sino que es ella, la actriz
misma quien habita la escena. Decide sostener con su mano izquierda el
auscultador sobre su pecho para que no se generen ruidos con el roce de la piel
o0 la vestimenta.

El ritmo que se produce presenta la musicalidad propia del latido
particular del corazon de Errendasoro, el cual fue hecho consciente y exaltado
en las indagaciones previas a la amplificacién del sonido. Es este sonido
interno el que cobra protagonismo y el que prevalece en la puesta, pues la
finalidad que tiene la misma es “hacer consciente el ritmo del corazén, por ser
el primer ritmo que se genera con el primer musculo creado durante la
gestacién del ser humano” (2014: 5). Esta premisa condicion6 el trabajo de la
performer al dejar su intervencién corporal en un segundo plano, donde el
cuerpo —aun presente en la escena— se desmaterializa junto con la imagen
proyectada que llega a ser mdas sugerente e invita a dejarse inundar por el
sonido de los latidos, generando una situacion ritual.
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La performer tiene que ser consciente todo el tiempo de la ubicacion del
auscultador en el pecho en relacién a la calidad del sonido que se amplifica, ya
que este es ademas el ritmo que genera su movimiento. Al mismo tiempo en
que los movimientos surgen de manera improvisada, se mantiene como
criterio que las acciones sean acotadas para que la imagen generada por el
cuerpo en movimiento no tenga preponderancia en la escena, utilizando para
ello la oposicion con el uso de tensiones fisicas creadas por la extension de la
articulacion en diagonal y la torsion leve del térax. Todos los movimientos se
realizan manteniendo un eje de equilibrio, aunque no de simetria, logrando asi
la mayor tensién y con ello la aceleracién del ritmo cardiaco, que provoca
también una elevacién del sonido. La performer ha conocido a través de la
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lectura de textos de medicina y con la comprobacion en los ensayos, que el
movimiento de las extremidades en la posicién mas alejada del cuerpo, al
moverse acelera el ritmo cardiaco, pues el corazén necesita bombear mas
sangre y se acelera entre los muisculos contraidos.

El transcurso de las escenificaciones dio lugar a la determinacion de dos
momentos puntuales en los que la performer realiza distintas acciones
preestablecidas: por un lado, su entrada al espacio escénico da comienzo al
espectaculo, a modo de presentacion del latido e invitacién al convivio; por
otro lado, el momento de torsién de térax, con rotaciéon de columna hacia el
foro de la escena. A través de estas pautas y con la indagacion previa los
efectos que se consiguen son exitosos, pues se concretiza la desmaterializacion
del cuerpo e incluso de la imagen-luz. Se logra la oposicién accién-inaccion
ya que el cuerpo presenta una aparente quietud mientras que el sonido interno
es amplificado dando cuenta la variacién en el ritmo cardiaco. Es un trabajo
corporal en un espacio acotado, con gran manejo de energia, equilibrio y
fragmentacién en recorridos breves pero seguros, cual instrumento que genera
la musicalidad protagoénica del espectaculo. Asi cada momento de la obra es
controlado por la performer, quien responde sensiblemente a la reaccién de la
audiencia respecto de su actuacion, la cual estd condicionada por la
interpelacién de dicha audiencia, generando un proceso de creacién colectiva
en cada actuacién, tnica, performatica.

El ritmo es el elemento trascendental, porque se exterioriza y
reconstruye colectivamente en cada performance, ademds de funcionar como
punto de apoyo a partir del cual la performer improvisa en cada oportunidad.
El ritmo generado por todos en ese presente, al volverse identificable, cobra
una cierta independencia que lo vuelve protagonista.

El ritual Latido-Sentido responde a la estética de los nuevos medios que
trasciende la vision usual sobre las artes y a la consideracion de la tecnologia
como una herramienta de asistencia técnica. El recurso tecnoldgico es
incorporado como un aspecto fundamental para el desarrollo del ritual, que
sigue siendo considerado una obra teatral pues supone la participacién de un
artista, la presencia y participacién de los espectadores y fundamentalmente
requiere de esencia auratica. Como lo afirma Walter Benjamin, “Es de decisiva
importancia que el modo auratico de existencia de la obra de arte jamds se
desligue de la funcion ritual” (1989: 7).

También se puede decir que en Latido-Sentido se problematiza la
conciencia del cuerpo en la contemporaneidad, trabajando con la nocién de
oximoron cuando el sonido interno del cuerpo, el sonido primario y visceral
que da impulso de vida es exteriorizado por medios tecnolégicos, mecanicos,
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electronicos e inertes, que funcionan mediante la manipulacién humana. El
sonido exteriorizado, audible, evoca ese latir interior de cada ser. El accionar
conjunto de dichos opuestos provee los elementos indispensables de este ritual
que pretende generar en los participantes nuevos interrogantes que propicien la
elaboracién de otros discursos.

Reflexiones finales

El ritual otorga un significado méas profundo a las cosas que tenemos a
disposicion todos los dias, en todo momento; como nuestro latido interno que
nos acompafia permanentemente y que a la vez nos da el impulso para vivir,
sin embargo siendo olvidado por la voragine de la cotidianeidad capitalista en
la que estamos alienados, automatizados. Es ahi donde radica la importancia y
la profundidad con la que la performer rescata el sonido primario y
fundamental para la presencia humana, el latido que da sentido a la existencia,
imponiendo un ritmo individual que se manifiesta a través del movimiento
corporal y es modificado por el encuentro con el ritmo colectivo.

Este rito, Latido-Sentido, invita a una reflexién sobre el rol de la
corporalidad en la actualidad. La participacion grupal se vuelve un fin en si
mismo para vincular a los espectadores en empatia. La exteriorizacion del
latido mediante el movimiento fisico y la amplificacién sonora toma el
protagonismo y disuelve la individualidad para dar espacio a la expresion de la
conciencia colectiva.
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EI amor es puro cuento.
Convivio en clave de Narracion Oral en el Tandil de 2015

Mario Valiente!

Los narradores son los que, a través de sus palabras,
te suben a naves mdgicas sin remeros ni timonel.
Te cruzan de un mundo a otro.. .’

Introduccion

En el presente trabajo nos proponemos compartir con nuestros lectores
una reflexion sobre la experiencia del espectaculo denominado EI amor es
puro cuento. Se trata de una propuesta de narracién oral escénica para
adultos, realizada por la actriz-narradora Julia Esquibel durante los meses de
abril a septiembre de 2015 en el espacio teatral denominado “La Nata
Roja™. La actividad tuvo gran repercusion de piblico, y gener6 demanda
para la realizacién de talleres sobre el particular.

Para nuestro cometido utilizaremos como eje central algunas
entrevistas con la hacedora de este proyecto, con su asistente técnica, nuestra

! Profesor y Licenciado en Teatro (Facultad de Arte, UNICEN). Profesor Adjunto en las

catedras Interpretacion III y Educacion de la Voz III, ambas de las carreras de Profesorado y
Licenciatura en Teatro de la Facultad de Arte de la UNICEN. Actualmente es Decano de la
Facultad de Arte. Ha investigado temas relacionados al trabajo vocal en el dmbito teatral
universitario. Ha cursado la Maestria en Politica y Gestién Universitaria en el Mercosur
(UNLZ).

Ana Maria Bovo (2002).

La Nata roja es una sala de actividades teatrales donde se realizan espectaculos y se dictan
diversos talleres. Se encuentra ubicada en Buzén 1057 de la ciudad de Tandil.

2
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participacién como espectador, fuentes periodisticas y audiovisuales. Nos
detendremos en aspectos de su trayectoria, del material textual seleccionado,
de los talleres dictados en la ciudad y su repercusion; y de su nuevo proyecto
Cuento con vos con el que emprendi6 una gira por paises de Latinoamérica.

Inicialmente, compartiremos algunas consideraciones generales acerca
del arte de la narracion y las practicas del narrador.

Aproximacion a la Narraciéon Oral

En la narracién oral el centro de la escena lo ocupa el discurso, el cual
se halla sustentado més alla de la oralidad. Este acto demanda una condicion
convivial al igual que el teatro. O podemos decir, como afirma Jorge Dubatti
(2003), que la narracién es una forma de teatro, una variable del actor épico.

El convivio implica una convivencia acotada en el tiempo de dos o
mas personas en un mismo centro territorial para compartir un rito de
sociabilidad en el que se alternan los roles de emisor y receptor. Implica
ademas el reconocimiento del otro, de uno mismo, el afectar y dejarse
afectar en ese encuentro. Se efectiviza una suspensiéon del aislamiento.
Implica también proximidad, audibilidad y visibilidad ademdas de una
conexion sensorial que puede atravesar todos los sentidos, incluso el gusto,
el tacto, el olfato. El convivio resulta efimero e irrepetible.

La narracion oral, a decir de Dubatti, es puesta en practica por un
actor/performer, que actia y habla en nombre propio y se dirige al ptblico de
ese modo, a diferencia del actor que lo hace a través de un personaje. El
narrador oral escénico, para diferenciarlo del espontaneo, es aquel que
realiza su arte desde un escenario. En ese espacio se vale de los recursos
propios de la escena: luces, vestuario, escenografia, etc. La palabra sigue
ocupando un lugar de privilegio pero se la enriquece con otros elementos. La
palabra en si misma echa mano de ritmos, tonos, intensidades, silencios y se
apoya ademdas en lenguajes corporales. Interviniendo por consiguiente
elementos de kinesis y proxemia.

El narrador es performer cuando est4 en situacion de presentacién y es
actor cuando estd en situacién de re-presentacién y compone aunque sea
parcialmente un personaje. Segtn Patrice Pavis el performer efectia una
puesta en escena de su propio yo, el actor desempefia el papel de otro.
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Francisco Garzon Céspedes® expresa lo siguiente: “La narracion oral
es un acto de comunicacién, donde el ser humano, al narrar a viva voz y con
todo su cuerpo, con el publico (considerado un interlocutor) y no para el
publico, inicia un proceso de interaccion en el cual emite un mensaje y
recibe respuesta, por lo que no sélo informa sino que comunica, pues influye
y es influido de inmediato, en el instante mismo de narrar, para que el cuento
oral crezca con todos y de todos, entre todos.” (2010: 134.)

El narrador evoca una historia que cada espectador recrea en su
imaginacién. Se mueve a plenitud en esa dimension que Brecht llamaba la
narracion épica (a diferencia de la dramatica) donde subsisten dos discursos:
el del personaje y el del actor que lo muestra.

Un narrador con su metier artistico intenta, independientemente del
grado en que lo logre, crear una situacién comunicativa que permita conectar
su mensaje con una orientacién técnica y estética. Necesita para ello
encontrar una correspondencia entre la finalidad comunicativa del texto
original y la suya propia. Tratard de generar vinculos afectivos con los
personajes de su narracién, los contextos evocados en los sucesos, con su
publico interlocutor, con el autor del texto, y con su propia personalidad de
narrador. Necesita poder esgrimir con prestancia los medios comunicativos
con los que cuenta y ponerlos en sintonia con las caracteristicas
socioculturales de su circunstancial publico.

Un acto performatico de narracion conlleva al menos originalidad,
orientacion valorativa, y flexibilidad. Lo que denominamos originalidad es
lo que permite concretar su propia creacién artistica sobre un primer
estimulo que en la mayoria de los casos es un texto. Al hablar de flexibilidad
nos referimos a la posibilidad de cambios y adaptaciones que se permitan
sobre la historia original. Y al considerar la orientacion valorativa hacemos
referencia al sistema de valores y costumbres que resultan significativos para
la comunidad en la que se narra.

Es de destacar la dimensién politica que conlleva la accién del
narrador en su acto de “tomar por si la palabra” tal como lo expone Beatriz
Trastoy en su libro Teatro autobiogrdfico (2002: 23): “... frente a esta
certeza de que la palabra ya no es capaz de revelaciones, se impone otra,
igualmente potente: la necesidad de la palabra no solo para expresarnos y
alcanzar un grado aceptable de comunicacion, sino también para hacerlo con
sutiles matices.”

4 . PR . . . .
Francisco Garzén Céspedes: Narrador de origen cubano, de reconocida trayectoria a nivel

internacional, autor de una importante cantidad de libros referidos a la tematica de la
narracién. Creador de la denominacion Narracién oral escénica.
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Julia Esquibel: trayectoria y proyectos

“...es un espectdculo de narracién oral para adultos, asi que a los nifios los
dejan con la abuela. Es una recopilacion de cuentos de amor, con mucho
humor, que es lo que mejor me queda. No es habitual, es algo nuevo. Soy

como la mina que empezo a hacer zumba en Tandil, que trajo como la
novedad. La narracién oral es obviamente milenaria, el mundo se creo
contando cuentos, mi abuela me los contaba...”®

Julia Esquibel® se acercé en primer lugar al mundo del teatro y luego
al de la narracién oral, o de la “cuenteria”, como a ella le gusta denominarlo.
En sus palabras,

Hace un montén que tenia ganas. La primera vez que la escucho a
Maria Héguiz” en Laprida de rebote porque fui a un taller de danzas
circular y eran todas sefioras mayores, asi que me aburri el sabado, y
el domingo dije a ver qué hay, qué hay... Narracién oral a ver, y me

> Fragmento de Nota Radial del programa Tarde o Temprano” (Radio Eich 93.1
Tandil).

® Julia Esquibel es actriz, narradora y docente teatral. Entre 1999 y 2003 integrd
diferentes grupos de teatro, formandose en talleres y realizando presentaciones. En
2003 decide abandonar la carrera de Psicologia para dedicarse de lleno a la
actuacion. Comienza asi su camino en la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires de la cual obtiene el titulo de Profesora de Teatro. Desde
2005 comienza a trabajar como docente, coordinando grupos de nifios, adolescentes,
adultos, personas con discapacidad, grupos de mujeres, gente privada de su libertad,
etc. La docencia es hoy en dia una de sus grandes pasiones, la otra, obviamente, es la
actuacion. Siempre buscando nuevos desafios, y con la necesidad de ampliar su
repertorio como actriz Julia complement6 su formacién académica con diferentes
cursos y seminarios. Asi, en 2008, se encuentra con la narracién oral, de la mano de
la maestra Maria Héguiz. En 2009 estrena “Mucho cuento y va ligero”, espectaculo
de cuentos y canciones del grupo La Bicicleta, con el cual participa del 49°Festival
Infantil de Necochea. Seran necesarios cinco afios para que la actriz llegue a su
primer “unipersonal de narracién”, denominado asi ya que combina el arte
dramético con la cuenteria. Desde sus comienzos a la fecha ha estrenado mas de
veinte obras de teatro como actriz y cinco como directora. En 2015 fue galardonada
con el premio mejor actriz por su espectadculo “El amor es puro cuento”, dicho
reconocimiento es entregado por el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad
de Buenos Aires

7 - e . . . .
Maria Héguiz: Actriz, cantante, narradora y profesora de narracién oral. Su trabajo
ha influido de manera significativa en el desarrollo de la narracién en Argentina.
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flashe6. Eso debe haber sido como en 2007, pero era como decirte,
como algo de mucho respeto, no como ‘voy a contar cuentos’. Como
que no sé hacerlo, entonces daba vueltas y buscaba libros. ;Cémo
hago para aprenderme un cuento y contarlo??

De este modo comenzaron las conversaciones con Julia, quien desde
el principio se mostré6 muy dispuesta y entusiasmada de poder ahora estar
contando no una historia mas, sino su historia. Esa que ella no sélo relata
sino que escribe con cada accién de su dia a dia. Se evidencia en sus
palabras el deslumbramiento que le provocé el encuentro con ese mundo,
que como veremos mas adelante, estaba ya latente en ella, pero que
seguramente permanecia adormecido desde las épocas de su nifiez.
Hasta que un dia una amiga medio que me obligé y me dijo tenés que venir
a contar al museo y me sabia un solo cuento. Fui... Y salié bastante bien.
Pero no terminaba de encontrar la forma. No sabia claramente hasta donde
ponerle limite a la actuacién...”® Sus ganas y sus miedos se cruzan y
combinan en la eterna dicotomia de los difusos limites entre el teatro y la
narracion.

La gran llave fue el viaje de ahora. En abril conozco a una chilena
que estaba en las mismas que yo, queria contar pero no se animaba.
Entonces decidimos juntarnos en Chiapas un mes, pedir turno en un
bar y ponernos a contar. Fue un mes en el que estuve todos los dias
leyendo y ensayando. Chiapas es un lugar muy turistico entonces tiene
muchos cafés, centros culturales, hay un teatrito chiquito precioso. La
gente iba en muy buena cantidad. Por ejemplo, en dos de los lugares
habia cuenteria' todos los miércoles.

El deseo de contar supera el miedo y la indecisién del artista que
consigue un partenaire adecuado y se fija un desafio posible y concretable
en un plazo determinado. Sin dudas también influy6 positivamente el hecho
de encontrarse en un ambiente en que la narracién se ejercita como una
expresion artistica cotidiana.

Julia Esquibel, entrevista del autor.

Idem.

10 Este encuentro se produce en el marco del recorrido que Julia emprende por algunos

paises de Latinoamérica en el afio 2014

1 S . . . . . -
Denominacién que adquiere el arte de la narracién en varios paises de Latinoamérica

como: Ecuador, México, Colombia, entre otros.
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El narrar me resulta necesario... Para mi atraviesa mi profesion, mi
laboralidad. Yo realmente necesito hacer funcién, porque lo elijo. En
realidad lo elijo cada dia mas. Es loco pero sabes que, yo me siento un
poco bruja narrando. Como hechicera. Por eso me gusta la palabra
‘cuenteria’, porque me da mucho de hechiceria. Me acuerdo mucho la
primera vez que escuche a Maria Héguiz, todavia tengo la imagen de
ese cuento en mi cabeza. Yo senti eso de la mina. ¢ Viste esa cosa de la
bruja que de la olla sale como un vapor y sale una imagen? Eso es lo
que para mi es la ‘cuenteria’...

Claramente, la gestualidad de la entrevistada evoca el momento de su
encuentro con la narracion de Héguiz y esto evoca y pone en sintonia con los
cuentos de su abuela —como habra de explicar mas adelante.

Yo siento que la ‘cuenteria’ me permite manejar otra energia, siendo
que yo vengo del humor y de estar con una energia mas power, siento
que puedo con esto manejar otra cosa. Navegar por otro lado y sentir
esa tranquilidad de: tengo el poder. A mi me pasa que me encanta
escuchar cuentos, cuando me los cuentan lindo. Me gusta mucho
escuchar a mi abuela que me cuenta siempre las mismas historias...

El gozo que produce una buena historia, y la importancia que a ella le
supone tomar el protagonismo de su relato son sefialados como
trascendentes. Valora poder ser ella quien maneja los tiempos, quien
coordina el juego artistico que propone su performer.

“Yo naci en Necochea y de chica veniamos a visitar a mi abuela acd a
Tandil y cada vez que no nos podiamos dormir o nos dolia la panza o eso,
mi abuela nos contaba un cuento, que hoy descubro que siempre fue el
mismo cuento. De Martincito que se portaba mal y de la oveja negra que se
quedaba sola en el campo, toda la vida el mismo cuento. Y no nos
cansdbamos de escucharlo mis primos y yo...” En Julia Esquibel sin dudas
vibra esta artista, una sintonia que comenzé a gestarse en una etapa muy
inicial a los relatos de su abuela.

El amor es puro cuento...

El espectaculo convivial que Julia denomin6 EI Amor es Puro Cuento,
fue una construccion personal.
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El Amor, Cinthia, Colomba, La bella y la bestia, La hija, El cartero...
El primero es la recopilacién que hace Galeano de mitos de Memorias
del Fuego. El segundo es de Ricardo Marifio de un personaje muy
conocido de él que se llama Cinthia Scotch que tiene varios cuentos,
después viene el de Colomba que es de una recopilacion de un festival
que cumplié 30 afios que se llama “Viva Palabra’ de Colombia, hizo
una recopilacion de todos los cuentos que se contaron en esa edicién
del festival que no se dé quien es, después esta La bella y la bestia que
es un cuento que yo contaba en el cenaculo de Necochea, después esta
el de la nifia que es de Angeles Mastretta del libro Mujeres de Ojos
grandes, y el tltimo es de Galeano también, “El cartero”...

En El amor es puro cuento la narradora utiliza distintas estrategias de
su bagaje de herramientas artisticas para generar un universo atractivo,
contenedor y célido. Cada cuento tiene identidad especifica en su temaética,
pero fundamentalmente en su puesta, que construye un paisaje sugestivo y
convocante.

El primer cuento de Galeano, el que abre el espectaculo, es el relato de
la creacioén: el del primer hombre y la primera mujer. Para esto, ella se ubica
en el centro del escenario, sin acudir a un gran despliegue fisico, mas bien
haciendo uso de una economia gestual, que condensa la accién de los
personajes en sus manos: ella dice “se encuentran y se funden en un abrazo”
y ahi entrelaza las dos manos, simulando ese abrazo.

Otro ejemplo de la diversidad de recursos a la que hacemos referencia
se presenta con el cuento denominado La bella y la bestia en el que aplica
todo un despliegue fisico e histriénico al encarnar los distintos personajes
que intervienen en el mismo. En él interpreta a un viejo, un principe que
cabalga, al narrador y a la fea. Esto le demanda cambio permanente por
cuanto cada personaje tiene rasgos fijos especificos y en la mayoria de las
oportunidades interactian. En este relato toma un valor preponderante el uso
de la espacialidad. Distinto del cuento cuya protagonista es Cinthia Scotch,
se trata de un cuento con mucha accién, pero en su puesta esa accién la
encarna el narrador y no los personajes.

La puesta evidencia que se ha dedicado atencion al uso del espacio y
la iluminacién. Con referencia al espacio, la actriz va aprovechando el
mismo para que aporte a la creacién de los climas que se pretenden en cada
historia. Se parte desde un escenario despojado y so6lo se pueden ver a un
costado una pequefia banqueta y un vaso de agua. Desde la propuesta de
iluminacién se usa a la misma como un agente que habilita espacios, por
tanto los agranda o los achica segin necesidad, yendo desde un tinico cenital
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inicial hasta iluminacién total con luz de sala para incorporar dial6gicamente
al publico. Las creaciones imaginarias de los entornos dramaticos necesarios
quedan en manos del histrionismo de la intérprete. Sélo en el tramo final se
vale de una silla, casi como acudiendo al clasico retablo de los narradores,
para lograr un climax de intimidad que le permita compartir con el ptblico la
intensidad emotiva de ese ultimo cuento.

Comentarios Finales

“Mi futuro es Maria Héguiz. A mi me encantaria ser la organizadora de un festival”
(Julia Esquibel)

Observar este espectaculo nos invité a acercarnos a la narracién oral, a
descubrir también un ptiblico tandilense deseoso de participar en este tipo de
encuentros; y ver en accion a una graduada de la Facultad de Arte, que ha
encontrado su voz artistica en el arte de la ‘cuenteria’ y que al servicio de
ella ha podido potenciar sus mejores herramientas histrionicas. A su vez, nos
permiti6 una mirada sobre este complejo arte, que provoca un proceso
dindmico de comunicacién a partir de las relaciones que se establecen entre
la narradora y su publico. Esa comunicacién permite el juego de voz,
movimiento, gesto, espacio e historias. Se trata de una experiencia cercana a
la juglaria y bajo esa concepcion se conjugan economia de recursos y alta
funcionalidad.

Cuando Julia Esquibel invita a compartir la historia de distintos
amores que va construyendo ante nuestros oidos y nuestros 0jos, nos permite
encontrarnos con nuestras propias imagenes y sentimientos, asociados sin
duda a las propias vivencias.

Podemos advertir que el espectaculo ha tenido una repercusion
considerable de publico. Ademdas esta experiencia provoco el interés de
muchos por acercarse al fenémeno de la narracion desde el rol de hacedor, y
posibilité la realizacion de talleres y giras en Tandil y la zona. Ademas,
origin6é un proyecto denominado Cuento con vos, que incluyé una gira por
Latinoamérica, comenzando por el 29° Encuentro de narradores de historias
y leyendas, Buga, Colombia, en 2015.

Esta experiencia artistica da visibilidad a un arte milenario que,
consideramos, tiene mucho potencial de desarrollo y crecimiento en nuestra
ciudad, al tiempo que puso de manifiesto la existencia de un puiblico que se
siente convocado a este tipo de espectaculos.
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Bloqueo de Rafael Spregelburd en Tandil (2015)
y la maquina de la provocacion

Clara Marconato' y Augusto Ricardo’

Bloqueo (2006), obra de Rafael Spregelburd, se estrené con direccién
de Clara Marconato en el afio 2015 en la sala teatral “La Fabrica” . El estreno
fue en el marco del “Ciclo Carne Fresca, nuevos directores teatrales” que
organiza la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires (UNICEN).

Bloqueo transcurre en un estudio de grabacién. El espacio esta divido
en dos: la cabina del operador, ubicada arriba como en un primer piso, y el
espacio de los musicos, ubicado en la planta baja y seflalado por un gran
rectangulo blanco. En la cabina se encuentran César, el operador, y Sofi, que
espera tener una cita con él. Debajo de ellos se encuentran los musicos
cubanos que han venido a la Argentina a grabar su disco. En el transcurso de la
hora y media que dura el acontecimiento se sucederan una serie de situaciones

Estudiante avanzada de la Licenciatura en Teatro, Facultad de Arte, UNICEN. Auxiliar
alumna en la asignatura Historia de las Estructuras Teatrales II.

Estudiante avanzado de la carrera Realizacion Integral en Artes Audiovisuales, Facultad
de Arte, UNICEN. Becario CIN. Auxiliar alumno en la asignatura Critica de las artes
medidticas.

3 «La Fébrica”, sala de la Facultad de Arte de la UNICEN, se encuentra ubicada en la
ciudad de Tandil. Consta de una capacidad méxima de 110 espectadores.

El ciclo “Carne Fresca” de jovenes directores teatrales se realiza desde el afio 2005 y
forma parte de la Catedra Préctica Integrada III de la carrera Profesorado y Licenciatura
en Teatro.
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atravesadas por un delay, problemas técnicos y discursivos, manipulacién del
tiempo y el espacio, e intervenciones efimeras de un grupo de
gastroenterologos que aparecen para defender un paper acerca del “nifio
voraz”.

Los actores que encarnan estos personajes son Sol Gomar, Esteban
Calvo, Juan Ferraro, Luciano Rojas, Gaston Dubini, Iara Harriet, Florencia
Zaffora, Guillermo Dillon e Ivan Navarro. En la asistencia de direccion se
encuentran Juan Torrens y Paula Marconato. La iluminacién y la técnica
estuvieron a cargo de Alejandro Ramirez Llorens.

Este trabajo pretende realizar un andlisis de la puesta en escena y el
régimen de miradas que presentan los personajes en relacion a las dificultades
técnicas que atraviesan la obra de principio a fin. Cada mirada obedece a un
régimen de interpretacion diferente, que transforma los acontecimientos hasta
quitarles su estatuto de realidad. Se trata de una maquinaria enloquecida,
provocadora, cuya falla técnica nos recuerda que la falla es constitutiva de
cualquier percepcion.

2.

Se llama Bloqueo al procedimiento médico que consiste en inyectar un
liquido para impedir al nervio sentir cualquier inflamaciéon en un lugar
especifico. No se afecta la zona inflamada sino al nervio que lo conecta con
otras zonas del cuerpo. El dolor no desaparece sino que se oculta. O mas bien,
se lo vuelve imperceptible. Pero lo interesante es el como: la fuente del dolor
permanece inalterada, s6lo se vuelve imperceptible porque se altera el
dispositivo de percepcién.

“Ser es percibir” afirmaba Berkeley, para sintetizar que lo tnico que
podemos afirmar sobre la realidad es aquello sobre lo que tenemos sensacion.
El enunciado “ese arbol existe” quiere decir “tengo sensaciones de ese arbol”,
que es lo tinico que podemos afirmar. Cualquier otra afirmacién sobre el arbol
que exceda nuestras sensaciones es “trabajo de fildsofos” (Berkeley: 1982).
Asi, para Berkey, el estatuto de lo real es la percepcién. Ante todo, y como
principal caracteristica, una realidad debe poder ser percibida. Por eso Huxley
titula su experimentacion con acido lisérgico “Las puertas de la percepcion”:
el mundo no puede, para nosotros, ser mas que lo que percibimos de él, es
decir, no es, no puede ser otra cosa que lo que percibimos. Alterar la
percepcion es alterar el mundo. Pero aiin mas: quizd la tnica manera de
transformar el mundo sea alterando la percepcion.
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3.

¢Por qué llamar bloqueo a un procedimiento que no bloquea el dolor
sino, mas bien, lo invisibiliza? Al levantar un muro, al trazar un limite, al
separar, se realizan dos movimientos: uno negativo y otro afirmativo. Por un
lado, se separa lo diferente. Hasta aqui yo, hasta aqui el otro. Bloquear es
diferenciar, negar al otro. Pero al mismo tiempo, cada uno se afirma como una
totalidad que no necesita de ese otro, que no se relaciona con ese otro ni lo
necesita. Entonces, bloquear es ocultar. Se oculta la presencia del otro bajo el
pretexto de no necesitarlo. Asi funciona el farmaco contemporaneo: el dolor se
ha convertido en un obstaculo, en una parte innecesaria de la vida y de la cual
podemos prescindir.

En Bloqueo, mas que la practica fascista de negar una diferencia,
encontramos un colonialismo cultural que la reduce a algo exdtico e
incomprensible: lo diferente no estd ahi para que nos afecte, sélo para ser
contemplado y anulado. No hay nada en el otro que debamos buscar, sélo
rechazar. Porque abrirse a la posibilidad de que el otro nos afecte equivale a
dejarse de pensar como totalidad. Pues una totalidad nunca necesita de nada
mas que ella misma. Nunca necesita del otro. Sélo aquello que permanece
incompleto, parcial, fragmentario, puede permanecer abierto. Invisibilizar al
otro, taparlo, esconderlo equivale, como en el bloqueo médico, a no
comprender nada de ese otro, pero sobre todo, equivale a anular su capacidad
de afectarnos, de dolernos.

Y si la realidad no es sélo lo que percibimos (que nos disculpe
Berkeley), sino también la manera en que esta percepcion nos afecta, podemos
suponer una continuidad entre lo que percibimos y lo que nos afecta. Ambos
dan la unidad a lo que llamamos realidad o mundo.

4.

Martin Heidegger, en su conferencia La pregunta por la técnica, afirma
que la relacion entre el ser y el mundo nunca es directa, sino que siempre esta
mediada por la técnica. Es decir, entre el ser y la afeccion, existe un
intermediario que modifica a ambos: la técnica, que es toda una realidad en si,
pero que suele permanecer oculta hasta el momento en que falla (Heidegger:
1994). Usamos nuestro celular con absoluta despreocupacién y sélo sentimos
todo el peso de su existencia, toda la importancia que tiene para nosotros, en el
momento en que falla.

La técnica, a pesar de su apariencia de eficacia total con la que se la
promociona, muchas veces (y esto lo comprobamos habitualmente) puede
fallar. Y si bien falla de muchas maneras, hay una manera que es
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particularmente comun: aquella en la que revela fallas, ya no técnicas, sino de
nuestra percepcion. ¢Qué sucede si entre lo que percibimos y lo que nos afecta
hay un delay? Un retraso entre el boton que presiono, la tecla que aprieto, y la
respuesta de la maquina. Un desfasaje entre la causa y la consecuencia. Y atin
mas: ese delay ¢no existe siempre? Entre todos los aparatos técnicos, si nos
detenemos un segundo a observar nuestro ambiente, ¢no nos encontramos
como Alicia en el Pais de las Maravillas? ¢No parece como si lo real, de
repente, comenzara a verse y sonar absurdo?

Este trabajo propone pensar algunos aspectos de la puesta en escena de
Bloqueo que puedan arrojar un poco de luz sobre estos interrogantes.

5.

Un delay tiene lugar cuando existe un desfasaje entre lo que vemos y
oimos, es decir un retardo. Vemos a alguien abrir y mover la boca pero
escuchamos lo que dice unos segundos después.

Y es un delay el principal motor de Bloqueo: no sélo porque es el
origen de todo cuanto vamos a ver, sino porque es el principal obstaculo al que
se enfrenta todo cuanto vamos a ver. Es decir, el desfasaje opera como el
principal motor y principal obstaculo de toda nuestra percepcidn.

César, el operador de un estudio de grabacion, pretende tener una cita
con Sofia. La invita a que pase por su trabajo ese dia. Pero ese dia un grupo de
musicos cubanos pretenden grabar su disco en Argentina. Luego, tres médicos
gastroenter6logos pretenden defender un paper acerca del nifio voraz. Y luego,
sin que los médicos hayan terminado, los cubanos contintan con la intencién
de grabar su disco. Asi, como suena. El delay que interfiere entre César y los
musicos, el mismo delay que interfiere con los médicos, y que en cierto
sentido interfiere con Sofi, es también lo que convierte a nuestra atencién en
una actividad.

Pero, a la manera de las tragedias griegas y el destino, el delay vuelve
evidente que lo que llamamos realidad no es mas que la superposicién de
distintas percepciones y dimensiones de lo absurdo. Veamos.

6.

Si decimos que Bloqueo es una obra que trata sobre la percepcién es
debido a que su estructura se sostiene en un régimen de miradas. Desde la
Modernidad, la vista es el sentido privilegiado del conocimiento. Tiene esa
capacidad, a diferencia del tacto, de percibir sin modificar. No por nada la
contemplacion es la actividad predilecta del sabio. Todo esto es cierto, a
menos que pueda existir un delay visual. Asi que comencemos con la obra.
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La primera accion: Sofi llega al estudio y entra en la cabina. Llega
temprano y encuentra a César trabajando. Hasta aqui el espectador ve sélo lo
que ella ve: a César y a unos sujetos en tinieblas, que se mueven de manera
ridicula y que dos por tres dicen que falta alguien. Pero el espectador
escuchard a Sofi contar su historia: Charly, su novio, es el principal
sospechoso en el asesinato de tres chicas: lo encontraron en la escena del
crimen, ensangrentado y con el arma homicida. Pero ella, entre la ternura y la
desesperacion, insiste en su inocencia a pesar de todas las evidencias.

Sofi, desde su perspectiva, sdlo ve lo dulce y tierno que es Charly. No al
asesino serial que apufiala brutalmente a tres chicas. Ademas, sélo ve a César:
nunca podra ver completamente el estudio ni siquiera cuando, hacia el final,
baje a la sala de los miusicos. Asi llegamos al primer tipo de miradas que
propone Bloqueo: los que ven las cosas de una manera directa pero
incompleta. Su cercania es precisamente lo que los aleja. El primer régimen de
mirada es aquel que ve pero no puede ver.

César es el operador. Escucha y conversa con Sofi mientras intenta
solucionar algunos problemas técnicos. No podria decirse con certeza dénde
esta puesta su atencion: si en Sofi o en su trabajo. Debido al delay no logra
comunicarse correctamente con los musicos de abajo. Todo lo que dice llega
mas tarde, al igual que todo lo que le responden. En medio de esa confusion,
un malentendido se malentiende: César intenta explicarles que hay un
problema técnico y los mtisicos entienden que pueden comenzar. La grabacién
es un desastre y César los obliga a parar. Ahora no sélo se trata del delay sino
que hay instrumentos que no suenan. César intenta comunicar la situacién
hasta el hartazgo pero nunca logra hacerse comprender. Para mayor confusién,
los musicos acttian como si fuera él quien no comprende la naturaleza de los
instrumentos. Asi funciona el régimen de mirada que encarna César: ve la
totalidad de la situacién pero se pierde en los detalles. Comprende qué pasa
con las conexiones, pero poco de los instrumentos y casi nada de los miisicos
o de la propia Sofi. Ve cémo las cosas se conectan pero no puede ver el dibujo
que forman.

A diferencia de Sofi, que ve s6lo una parte pero claramente, César ve
todo pero termina por no ver nada claramente.

7.

Y ahora el sabor. El régimen de mirada de los musicos cubanos es
doble, podriamos decir compuesto. Los cubanos son los de abajo. Miran, si,
pero sobre todo son mirados. Y tienen que lidiar no sélo con lo que ven, sino
con lo que los de arriba miran de ellos. Si Sofi y César no comprenden, los
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cubanos son los incomprendidos. Pero lo interesante es que ellos tampoco
comprenden a Sofi y César. ;Qué los diferencia entonces? La actitud. Sofi y
César no actuan como si no fueran comprensibles. Al contrario, siempre
atribuyen la incomunicacion a la incapacidad de los cubanos para entenderlos.
Los cubanos, en cambio, estan todo el tiempo intentando hacerse entender.

Cuando César les dice que hay un instrumento que no estd sonando y
pide que lo identifiquen, los cubanos explican las diferentes regiones de Cuba
que cada instrumento representa. Cuando César les pide el nombre del
instrumento, ellos explican que no tiene nombre y por qué. César solo ve si la
cosa funciona o no. Le preocupa el funcionamiento, la conexiéon. Los cubanos,
en cambio, ven la naturaleza de las cosas. “Loo importante no es el nombre, lo
importante es que suene” dice uno de ellos. Lo que los cubanos ven es la
ideologia. En el sentido marxista del término, es decir, la ideologia como
aquello que esconde lo real al introducirlo en una serie de sentidos. Asi
tenemos la primera forma de la mirada de los cubanos: ven con mayor
profundidad pero no pueden utilizar ni modificar nada de lo que miran.

Pero dijimos que los cubanos tienen un régimen de mirada doble. Por
un lado, miran con ideologia. Por el otro, son mirados. Pero no son pasivos.
Ellos devuelven la mirada. Y pueden devolverla no sélo con accién, sino por
comprension de la mirada que los mira.

Su mirada abre la obra al juego de la provocacién. Si bien no son los
unicos que pueden ver a los espectadores (los médicos también pueden
hacerlo, como veremos), ellos pueden intercambiar a los espectadores con Sofi
y César. Colocan a cada uno en su lugar y luego los cambian. Devuelven la
mirada transformada. Invierten los valores que sostienen la mirada que los
mira: se burlan de vivir en democracia, de poder hacer uso de una cinta
adhesiva, de las ventajas de una sociedad de consumo. Mientras para ellos
(César, Sofi, los espectadores, los que miran) lo importante es la marca que se
lleva en la camiseta, para los cubanos lo importante es “que cada nifio cubano
tenga un plato de arroz en la mesa”. Convierten la falta en exceso, convierten
el nombre en sonido. Son los tnicos que no quieren formar parte del régimen
de miradas. Son los que interrumpen el régimen.

Sélo los que miran con ideologia pueden devolver una mirada critica
pero invertida, es decir, burlona. Hablamos de la lucidez del clown y no de la
rabia del panfleto: la risa de Bloqueo no busca la complicidad. No busca hacer
parte de, sino que acusa. No hay de quién reirse. O tal vez si: reirse de uno
mismo.
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8.

Finalmente, o mas bien a mitad de la obra, aparece el cuarto régimen de
miradas: los médicos que llegan al estudio a grabar la defensa de un paper, es
decir, el resultado de una investigacion acerca de la voracidad de los nifios.
Meédicos que en vez de operar, curar o atender pacientes, defienden un paper.
Son los que pueden ver pero eligen mirar para otro lado. ¢A qué lado? Al
contrario que los cubanos, que devuelven la mirada, ellos no miran a nadie y
exigen ser mirados. Son los que miran pero no pueden ver qué miran los otros.
Viven como si su mirada fuera la tinica. Desacreditan, desprecian cualquier
otra mirada.

9.

Recapitulemos los cuatro regimenes de miradas: Sofi, que ve parcial-
mente; César, que ve totalmente; los cubanos, que ven el sentido y devuelven
la mirada; los médicos, que ven solo su propia mirada reflejada.

Ningtin régimen de mirada se ve cuestionado, es decir, ningtin personaje
duda de lo que ve. Es el espectador el que asiste a todas estas tensiones.

Pero el régimen de mirada de los cubanos, por su doble naturaleza, tiene
un rasgo especial. Es quiza donde se encuentre el corazén de la obra. Los
cubanos operan un desplazamiento de las otras miradas. Las hacen chocar con
su limite. Trasladan una cosa de un lugar a otro, cambian los nombres, las
historias, las geografias. Son los que ponen en movimiento las demds miradas.

Ellos desencadenan el absurdo spregelburdiano, aquel que nace de la
irrupcion de lo real: aunque la realidad esté producida por el régimen de
miradas parciales, la suma de todas ellas no nos dara una verdad. Porque lo
unico verdadero, lo tinico que podemos afirmar que si ocurre, es el delay.

10.

En ese caos de miradas, Spregelburd introduce un delay, una técnica.
Lo técnico, en si mismo, no es subjetivo. Es un hecho objetivo (en el sentido
de concreto) y sin conciencia: el delay, como si fuera un personaje mas, no
mira, no es mirado. Simplemente ocurre. Lo real sin conciencia, una parte del
ser que no percibe, coloca al mapa de miradas frente a la cuestion principal:
las miradas no comunican. No se comunican entre si. Es la incomunicacion, y
no el estudio, el verdadero espacio donde se desarrolla la puesta en escena.

Cuando las miradas se conectan y fallan, nada funciona. Pero cuando se
conectan y parecen funcionar (decimos “parecen” porque en verdad nada
funciona nunca, sino que se marcha para adelante), tampoco se comunican. L.o
que queremos decir es que la incomunicacién es el motor de lo imprevisible.
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Lo imprevisible, para Spregelburd, es lo real, no lo absurdo.’
Recordemos que Camus identificaba lo absurdo con lo real y lo racional con la
ficcion: “El mundo para el hombre absurdo no es ni tan racional ni tan
irracional. Es irrazonable y nada mas que eso.” (Camus: 1985)

11.

Si las miradas no se comunican, si nada funciona, el unico modo de
sobrevivir es dejar de intentar que funcione. No hay solucién: como el hombre
absurdo, como el clown, s6lo nos queda la lucidez. Al no poder dar cuenta de
una verdad, lo mejor es dejar de intentar producirla. Hacia el final, cuando
todo ha derivado naturalmente en una especie de programa televisivo donde
cada uno opina como si estuvieran en un panel®, lo falso adquiere el estatuto
completo de lo real. Aparece el chico del delivery con unas pizzas que nadie
pidié. El pizzero es el delay encarnado, sélo que sin fallar: él no ve nada, no
entiende nada, sélo hace su trabajo. Sofi baja y decide salir con él y no con
César, que después de los cubanos, los médicos y el plantén de Sofi queda al
borde del colapso. Uno de los cubanos afirma que todo estd armado y que todo
lo que pasa no es mas que publicidad: esta parafernalia (¢la grabacién? ¢la
obra? el arte?) solo se ha montado para vender un producto equis.”

12.

Bloqueo, desde el régimen de miradas y la construccion del espacio, es
una provocacion. Provocar significa no atenerse a la convencion. Lo
convencional obedece siempre a lo predeterminado. La provocacion, como la
seduccién, juega su juego en el terreno de lo imprevisible y de la sugerencia.

Lo provocativo opera en dos sentidos. El primero es originado por las
acciones improductivas, injustificadas a primera vista y que toman sentido a
medida que la situacién se construye. Los personajes cambian de posicion, de
movimientos y de acciones sin ningun tipo de justificacién ni explicacion: Sofi
bate huevos y prende velas mientras César y los miusicos intentan
comunicarse; un cubano baila una especie de danza “hip-hopera” al mismo

> De hecho, Spregelburd parece pensar lo real como algo més bien maquinico, automatico,

casi aburrido.

La realidad paneleada es una técnica que permite informar al telespectador de un hecho al
mismo tiempo en que se lo aleja cada vez mas de la realidad de la que se habla: s6lo
importan sus consecuencias en los sujetos mediaticos.

Recordemos que el montaje, término que refiere a lo audiovisual, no es s6lo la adicién de
una imagen a otras. Es la combinacién de esas imagenes, donde la repeticién también es
posible, asi como el ralenti y la aceleracién, con vistas a producir un sentido, una
ideologia.
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tiempo en que el resto participa de una pelea grupal; el médico argentino
comienza a hablar con tonada cubana porque se le da la gana y nadie acusa,
simplemente se contintia. No hay un correlato entre lo que el personaje mira,
lo que el personaje hace y lo que mira el espectador. Por supuesto que las
cosas ocurren sélo de una manera, pero el disefio del espacio, la disposicién de
los cuerpos y las acciones presentan tantas dimensiones, que ninguna mirada
puede captar el sentido tltimo de todo.

Lo imprevisible adquiere asi el estatuto de organicidad.?

El espacio se crea por movimientos que son también improductivos: un
estudio de grabacion sin micréfonos, cables sueltos, una consola que se cae,
fallos en las conexiones, instrumentos que no suenan. Movimientos
improductivos crean un espacio improductivo. El no ser productivo se
relaciona directamente con el no conectar.

Pero todo lo anterior no hace s6lo a las acciones o a la narracion. El
propio espacio de la puesta aparece quebrado. Si bien se desarrolla en una sala
teatral, el espacio representado es completamente un espacio no convencional.
No hay parte que pueda conectarse con otra. O, mas bien, sélo se conectan
mediante esa falla constitutiva que es el bloqueo. Al ser las conexiones lo que
falla, podemos decir que el espacio esta quebrado pero no separado.

Como ocurre con las miradas, la suma de todos los espacios no podria
dar jamas el espacio correcto. Todos los personajes actan creyendo que estan
en el lugar indicado, en EL estudio. Pero un estudio cuyo operador usa unos
auriculares que no estan enchufados a ningin lado y habla por un micr6fono
que nadie se pregunta donde estd, no es un estudio real. En un lugar que no es
lo que deberia ser, las acciones no pueden ser tampoco lo que deberian. No
tenemos ni espacio real ni acciones productivas: el espacio, de alguna manera,
es burlén. Muestra descaradamente que las cosas no funcionan y que no van a
funcionar, pero todos actiian como si fuera a suceder.

Es en este espacio quebradizo donde el cruce de miradas hace a las
desconexiones, a los intercambios fallidos e inconclusos. Nadie concluye lo
que fue a hacer al supuesto estudio. Nada se resuelve. L.os muisicos cubanos no
graban su disco. César no hace su trabajo. Los médicos no defienden su paper.
Sofi apenas sabe por qué esta ahi.

Es en lo inconcluso, en la falla, en el cortocircuito, donde puede
aparecer la novedad, es decir, lo provocador.

En términos de Serrano (2004), la organicidad es definida como aquella capacidad del
actor para situarse en una estructura imaginada que, a medida que acciona, se va tornando
real. Asi, la verdad escénica surge del real compromiso con el hacer y no de la
comparacién con un prototipo real.
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13.

Si las multiples miradas son diferentes, ;qué queda? ;Creerle a una y
desestimar todas las demas? ¢Intentar sintetizarlas? ¢Buscar una mirada
propia?

El consejo que el musico cubano da a César es que hay que ser
desconfiado y no adaptarse nunca, mirar las cosas de varios lados a la vez,
“que no hay mentira que dure mil afios, que no hay verdad que no salga a
flote, que el tiempo cuando se equivoca en todas partes deja algunas islas
como ejemplo. Y modelo.”

Desconfiar de los espacios que uno crea. Desconfiar de lo que se ve. De
lo que se cree ver. Nada se queda quieto. Todo es movimiento. Y todo esta
preparado para ser una gran representacion.

Nuestra ilusion fundamental hoy no es creer en aquello que es
solamente una ficcién, una representacion técnica, es decir, no es que tomemos
las ficciones demasiado en serio. Al contrario, el gran error es no tomar
suficientemente en serio las ficciones.

Los musicos cubanos representan que son cubanos. No muestran cOmo
es un cubano ni lo que pasa en Cuba, sino lo que uno cree o piensa que pasa en
Cuba. Una nocion conformada socialmente desde una mirada argentina.

No hay realidad, sélo miradas. Y por lo general, miradas que sélo
pueden mirar a otros mirando. Los cubanos lo saben y lo sufren. Nosotros,
también.
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Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975),
en el espacio negado del documental politico argentino

Javier Campo’

Los estudios de cine en la Argentina han logrado forjarse un espacio
interdisciplinario que se encuentra en constante crecimiento. Articulos, libros,
revistas y congresos se multiplican a la par de proyectos de investigacion
acreditados institucionalmente y becarios e investigadores que pueden
comenzar a dedicarse a sus tareas profesionales a tiempo completo. Luego de
andar cierto trayecto por estos senderos comenzamos a revisar las maximas e
hitos que hasta hace poco permanecian intocables, algo sano para cualquier
area de estudios que se encuentra en proceso de profesionalizacion.

En cuanto a la parcela que nos compete en este caso, el cine documental
politico argentino, se han cristalizado algunas conclusiones que deben ser
revisadas. A saber, que los documentales politicos de entre fines de los sesenta
y mediados de los setenta estan asentados exclusivamente en narrativas
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revolucionarias en favor de la violencia politica. L.a dominancia de esta idea se
sustento, hasta ahora, méas en los testimonios de cineastas y criticos que en el
analisis de los films. Desde esta optica los films en los que Raymundo Gleyzer
particip6 en la realizacién son, necesariamente, socialistas revolucionarios; los
que dirigié Fernando Solanas deben ser eminentemente peronistas y titulos
como Ya es tiempo de violencia (Enrique Juarez, 1969), Olla popular (Gerardo
Vallejo, 1968) y Monopolios (Miguel Monte, 1975) deben ser ubicados en el
cajon de la extrema izquierda, como si solo el nombre de los films nos evitara
su visionado. En mi tesis de doctorado acometi la tarea de analizar los films en
si mismos con el apoyo de la teoria del documental.? Y, en principio, los
resultados dan por tierra con las lecturas lineales del fenémeno filmico politico
argentino anterior a la tltima dictadura militar.

En este trabajo se analizara en su contexto el film Cerro de Leones
(Alberto Gauna, 1975), producido y realizado en la ciudad bonaerense de
Tandil, como un jalén de ese otro cine documental politico argentino atin
negado. Un film que no encaja, como otros, en el molde de las realizaciones
radicalizadas canonicas; pero que, sin embargo, sefiala firmemente un camino
de resistencia popular presente en los setenta.

La matriz revolucionaria de pensamiento manda

La matriz de pensamiento que se gesta desde mediados de los sesenta
entre la intelectualidad y la juventud contiene multiples elementos recurrentes
en la historia argentina que interrelacionados demuestran que, como afirmaron
Claudia Hilb y Daniel Lutzky en uno de los primeros estudios sobre el
fenémeno insurreccional, los integrantes de la nueva izquierda reprodujeron
un lenguaje ya establecido con anterioridad, en “una sociedad en la que el
‘otro’ era el enemigo” (citado en Oberti y Pittaluga, 2012: 159).? Por un lado la
radicalizacion ideoldgica puesta en marcha desde fines de los sesenta gracias a
las rebeliones criticas y violentas (los diversos “azos”: Cordobazo, Rosariazo,
Tucumanazo, Viborazo, etc.) y, por otro, la dureza progresiva con la que las
dictaduras militares van a responder a ellas extienden la creencia en la
violencia como la forma para solucionar los conflictos y lograr

Batallas estéticas reales. Tendencias formales y temdticas en el cine documental politico

argentino (1968-1989). Facultad de Ciencias Sociales (Universidad de Buenos Aires).
2014.

Acuerda, en un estudio mas reciente, Maria Matilde Ollier: “el paradigma amigo/enemigo,
el cédigo binario que impregna la cultura politica argentina en ese periodo”, entiende a las
disputas politicas menos como negociacién que como guerra (2009: 16).
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transformaciones sociales, segin los autores que en este apartado seran
mencionados. “El mito de la acciéon armada —segin Ana Longoni—, la
violencia, como ‘Unico camino’” se hace fuerte y rector (2007: 169). Por otra
parte, y como destaca Hugo Vezzetti, entre 1969 y 1973 en la sociedad “crece
la aceptacion de las acciones de la guerrilla” (2009: 62).

Dentro de la “nueva izquierda”, caracterizada aqui, se encontraban los
cineastas que estaban teniendo sus primeras experiencias cinematograficas,
pero también politicas, en la década del sesenta. La progresiva radicalizacion
ideoldgica de los principales miembros de los dos grupos de cine militante
mas importantes resulta ejemplar del conjunto. Octavio Getino y Fernando
Solanas (Cine Liberacién), durante la realizacién de La hora de los hornos
(1968) fueron acercandose al peronismo de izquierda, luego participando con
realizaciones comprometidas de la onda expansiva del Cordobazo (en el caso
de Getino) y entrevistando a Juan Domingo Per6n para la realizaciéon de dos
films, convirtiéndose en los representantes de su imagen cinematografica
(Mestman, 2007). Raymundo Gleyzer (Cine de la Base) comenz6 su carrera
realizando films etnograficos en los sesenta y abandoné ese tipo de cine
cuando se demostré “insuficiente” para expresar los motivos de la pobreza
(Pefia y Vallina, 2006). Para luego participar del Frente Antiimperialista por el
Socialismo (FAS) y realizar los Comunicados Cinematograficos del Ejército
Revolucionario del Pueblo (ERP).

El pasaje a la radicalizacién politica de masas de jovenes se produce
cuando deciden ingresar a la izquierda revolucionaria: las organizaciones
politico-militares como Montoneros, el ERP, las Fuerzas Armadas Peronistas o
las Fuerzas Armadas Revolucionarias, entre otras. Ollier destaca que “ingresar
a una organizacion politica les permite salvar la brecha existente entre la
creencia en la revolucién social (radicalizacion ideol6gica) y la accion
militante propia de un partido revolucionario (radicalizacion politica)” (2009:
19). De la consideracion de la violencia como solucion a la asuncién de la
violencia como camino personal. Esa es la conexién entre lo ptiblico y lo
privado. A propésito de ello Ollier destaca una “doble subordinacién”, de lo
privado a lo politico y de lo politico a lo militar —algo ya profundizado por,
entre otros, Pilar Calveiro (2001 y 2005). Subordinacién que transformé en
“militares” a los miembros de la izquierda revolucionaria que eran
intelectuales, artistas y profesionales. Ejemplo de ello en el campo del cine son
los casos de los directores Pablo Szir y Enrique Judrez,* quienes dejaron de

4 El Gltimo film de Juédrez fue Ya es tiempo de violencia (1969), mientras que Szir dej6

inconcluso el largometraje Los Veldzquez, basado en el libro de Roberto Carri (Isidro
Veldzquez, formas prerrevolucionarias de la violencia), luego de filmar intermitentemente
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filmar y pasaron a formar parte activa de Montoneros, empufiaron las armas,
fueron secuestrados y desaparecidos. Vania Markarian, rescatando una
conceptualizacion de Raymond Willliams, considera que este pasaje era parte
de la “‘estructura de sentimiento’ de la época, es decir, del conjunto de
percepciones y valores compartidos que se manifiesta de modo privilegiado en
el arte y la literatura” (2012: 128).

El cine documental politico argentino entre velos

Entre 1968 y 1976 en la Argentina surgié y se asent6 una tradicién de
cine documental de intervencién politica. Grupos de realizacién, distribucion y
exhibicién como Cine Liberacion, Cine de la Base y Realizadores de Mayo
produjeron films que se propusieron incidir en la coyuntura politica desde
perspectivas revolucionarias de diverso cufio. Una coyuntura en la que los
debates politicos estuvieron impregnados de “violencia revolucionaria” y
militancia transformadora, tal como ya se destacase anteriormente (Longoni,
2007; Oberti y Pittaluga, 2012).

En cuanto a la produccién cinematografico politica el comienzo de esta
periodizacion esta indicado por el estreno de un “film-faro del cine argentino”,
La hora de los hornos (Octavio Getino y Fernando Solanas, 1968), como
argumenta Mariano Mestman (2008: 27).° Realizado con materiales
heterdclitos y variados los realizadores “fueron incorporando la perspectiva
del revisionismo histérico y una mirada sobre la clase obrera peronista como
sujeto fundamental de la transformacién revolucionaria en la Argentina”
(Mestman, 2008: 28). El grupo no estuvo definido desde La hora... como
“peronista”, sino que “fue madurando —como apunta Mestman— la opcién por
el Movimiento Peronista, que pas6 a considerar como la herramienta de
transformacién revolucionaria en la Argentina” (2001: 446).

Pero también existe otra vertiente del cine documental politico que
puede denominarse “social”. Jonathan Kahana destaca que los objetivos de la
misma son “1) encontrar, y formar, un espectador critico que se sienta

entre 1971 y 1973.

Segun Jimena Trombetta y Paula Wolkowicz el film “inaugura no s6lo una nueva manera
de hacer cine politico en América Latina sino también una nueva forma de entender el
hecho cinematografico” (2009: 406). Una de las manifestacién mds positivas sobre el film
no fue de un peronista revolucionario convencido sino la enunciada por Louis
Marcorelles: “Después de una pelicula como esta, nuestra concepcién del cine como arte,
0 mas simplemente como medio, y de su funcién en la sociedad, debe ser replanteada de
principio a fin” (1978: 105).
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temporalmente comprometido con cuestiones de significancia universal; y 2)
diseminar el conocimiento para que éste no sea s6lo posesion de algunos
individuos” (2008: 33). Este documental social pretende “liberar a los
espectadores de la ignorancia” y tiene una larga historia desde los films de la
escuela britdnica en adelante (Kahana, 2008: 33). Se encuentra distante del
film militante, debido a que ademés “de indicar las fallas del sistema
democratico” pretende, a diferencia del documental militante, “restaurar la
transparencia de las agencias del Estado”, trabajando en favor del sistema
democratico (Kahana, 2008: 34). El documental social, un tipo de documental
politico “reformista”.

En principio no todas las producciones documentales politicas del
periodo 1968-1976 aspiraron a seguir el modelo militante en lo tematico o
vanguardista en lo formal de La hora de los hornos (Octavio Getino y
Fernando Solanas, 1968). También se manifest6 un documental social, al decir
de Jonathan Kahana (2008); “films ideol6gicos de accién ideoldgica”, que
toman a la politica como tema sin la intencién manifiesta de incidir
militantemente, como caracteriza Jean-Patrick Lebel a esta segunda vertiente
(1973: 250). En el mismo afio en que Solanas y Getino hacian aquel film
canonico, Gerardo Vallejo film6 Olla popular®: un montaje austero de cuatro
minutos de duracién que combina imagenes de una olla popular tucumana con
el himno nacional como unica banda de sonido. Un afio después, con la
asistencia de Vallejo en camara, Nemesio Judrez terminé Muerte y pueblo,
testimonio personal sobre los trabajadores migrantes santiaguefios. Juarez,
hermano de Enrique, el realizador de Ya es tiempo de violencia (1969), habia
realizado Los que trabajan en 1964, un film experimental con imagenes de
obreros realizando tareas manuales y el relato poético a cargo de Héctor
Alterio.

En 1970 se mont6 ¢Ni vencedores ni vencidos? (Naum Spoliansky y
Alberto Cabado), un documental de archivo que revisa los sucesos politicos de
los diez afios de gobierno peronista. El film obtuvo la medalla de oro en el
festival de Bilbao en el afio 1970 y fue prohibido en enero de 1971 por decreto
del Poder Ejecutivo (n° 226 firmado por el presidente Rodolfo Levingston).”

® El director comenta, trabajando en el canal 10 de la Universidad de Tucuman “logré dos

rollos de pelicula de 16mm reversible de blanco y negro y fui a filmar. En Los Ralos me
encontré con una olla popular en la que una larga cola de gente —en especial nifios y
viejos— esperaban con su plato en la mano” (1984: 63).

En mayo de 1972 la Corte Suprema de Justicia anulé el dictamen de la Camara de
Apelaciones y decret6 el levantamiento definitivo de la prohibicién. Las informaciones
relativas a este film se desprenden de la investigacion realizada en el marco de la catedra
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Ernesto Sabato colaboré en la redaccién de un guién previo del film® vy,
aunque la pelicula no tuvo gran repercusién, Juan Domingo Perén hizo alusién
a la misma (en carta a Getino [Getino 2008: 74]).

En el mismo afio en que el peronismo volveria al gobierno se estrené un
cortometraje para la campafia politica denominado Frejuli (anénimo, 1973)
que resulta interesante sea tenido en cuenta por introducir en sus argumentos
una contradiccion propia de ese contexto: siendo un film producido por un
partido para su campafia electoral la mayor parte de los candidatos que dan
testimonio se manifiestan en contra del sistema democratico. En ese momento
también se hicieron las primeras proyecciones de Informes y testimonios: La
tortura politica en la Argentina 1966-1972 (1973), “el film fue una realizacién
colectiva —segun Fernando Martin Pefia— emprendida por seis egresados de la
carrera de Cinematografia de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata: Alfredo Oroz, Diego Eijo, Silvia Verga, Ricardo Moretti,
Eduardo Giorello y Carlos Vallina” (1996: 34). En 1973 se realiz6 La
memoria de nuestro pueblo (Maria Antonia Locatelli y Rolando Lopez), en el
marco del Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral.
En el mismo momento se proyecta en ambitos de militancia Marcha sobre
Ezeiza de Carlos Nine (1973). Un cortometraje sin relatos verbales que
presenta imagenes del multitudinario recibimiento de Perén en su regreso.

En el interior del pais se realizaron los dltimos films antes de la
dictadura, Monopolios (Miguel Monte, 1975), en Santa Fe, sobre el inminente
cierre del Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del Litoral,
ultimo film de la Escuela Documental de Santa Fe. Y Cerro de Leones
(Alberto Gauna, 1975), en Tandil. Con respecto a este dltimo Teresita Maria
Victoria Fuentes afirma que fue realizado en el marco del Cine Club Tandil y
que Gauna “compartia con Osvaldo Soriano y otros lo que ellos mismos
denominaban ‘la mesa de los suefios’. Un espacio de discusién intelectual y
artistica que entre otras cosas derivdé en la ‘Agrupaciéon Cultural
Independiente’ (de Tandil)” (2012: 88).

Historia del cine latinoamericano y argentino (Carrera de Artes, Facultad de Filosofia y
Letras, UBA) por Ana Cecilia Lencina y Julieta Cecchi en “;Ni vencedores ni vencidos?”,
2010, inédito.

En La Opinién del 20 de mayo de 1971 se publica: “Sébato elabora un pre-guién que
esencialmente sirvié de base a la pelicula y que responde a la siguiente idea: durante el
régimen de Per6n las masas trabajadoras conocieron por primera vez una auténtica justicia
social, pero lamentablemente se cometieron excesos, coacciones, y arbitrariedades de todo
género con la otra mitad del pais [...] Durante el régimen que lo sigui6 en cambio se
cometieron los errores inversos. La Argentina s6lo podra superar el dilema peronismo-
antiperonismo si construye con fervor una nacion que ofrezca justicia social y libertad.”
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Cerro de Leones

El tandilense Alberto Gauna recibié una beca individual del Fondo
Nacional de las Artes en 1970 con la idea de establecerse en Buenos Aires para
estudiar y trabajar en el ambito cinematografico. Comenz6 algunos cursos con
profesores como Alberto Fischerman, el director de fotografia Adelqui
Camusso (quien habia dirigido la Escuela Documental de Santa Fe, donde se
habian realizado los primeros films que impactaron al realizador tandilense) y
el productor y guionista Néstor Gaffet, destaca Fuentes (2012: 88). Al mismo
tiempo reflexiona la posibilidad de realizar un film sobre la “Huelga grande”
de 1908, una protesta llevada a cabo por los obreros canteristas de Tandil,
muchos de ellos anarquistas. Proceso de produccién, rodaje y montaje que se
extenderia desde 1972 a 1975 como Cerro de Leones. Paralelamente Gauna
fue el asistente de direcciéon de Nicolas Sarquis en La muerte de Sebastidn
Arache y su pobre entierro (1972-1977).

Uno de los trabajos que Gauna realizd por esos afios fue en los
Laboratorios Alex, donde transitaban tanto los popes de la industria del cine
como los jovenes realizadores independientes. “Alli, entre otras personas
vinculadas al cine conoci6 a varios realizadores y encontr6 una oportunidad
para comprar la camara (de 16 mm) con la que finalmente se filmaria la
pelicula: una camara de motor con chasis de ciento veinte metros, o sea diez
minutos ininterrumpidos de rodaje, que fue adquirida con un crédito del Fondo
Nacional de las Artes” (Fuentes, 2012: 91). El film tuvo como actores
principales a Luis Ciccopiedi y Malena Rivero, quienes tenian una amplia
trayectoria en el circuito teatral regional. Es decir, Gauna estudié cine con los
mas formados representantes de ese arte, fue apoyado por una de las pocas
instituciones que por entonces tenia lineas de fomento, fue asistente de un
realizador experimental y trabajo en el espacio en donde se daba cita el
presente y futuro del cine argentino. Estuvo en donde tenia que estar y con
algunos de quienes debia estar antes de regresar a Tandil para realizar, con un
equipo local, un cortometraje sobre acontecimientos relevantes para la historia
del movimiento obrero sucedidos aqui.

Secuencias del film en contexto
Algunos documentales establecen un comentario sobre un espacio
geografico con el auxilio de las imagenes de factura propia. En Cerro de

Leones (Alberto Gauna, 1975) se ubica temporal y espacialmente al
espectador: “Tandil, seis de octubre de 1973, sesenta y siete afios pasaron
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desde que el inmigrante Roberto Pascucci y grupos sindicales formaron la
sociedad de resistencia, la primera organizacion de obreros canteristas”. El
film se inicia con imagenes de obreros depositando una ofrenda floral en el
cementerio local. La voz es informativa y recupera datos relevantes sobre la
explotacién de las canteras a comienzos del siglo veinte, delineando un film
histérico que posee largas secuencias de ficcion que reconstruyen los sucesos
evocados.

Por esos convulsionados afios, algunos realizadores que habian hecho
los comunicados filmados del ERP crearon un documental que trafica la
posibilidad de que no estuviesen convencidos de que la tinica salida politica
fuese la lucha armada. Acreditindose como Cine de la Base, Raymundo
Gleyzer y otros produjeron Me matan si no trabajo y si trabajo me matan
(1974) sobre los reclamos de los obreros de la metaltirgica INSUD. Alli se
presenta una lucha victoriosa que no eligié un camino violento: “con lucha —
destaca el locutor—, estos obreros enfermos consiguieron un pequefio-gran
triunfo. Luego de dias de olla popular y mas de tres meses en conflicto, el
mismo dia en que se movilizaron al Congreso la empresa pago las seis
quincenas atrasadas y reconocié la presencia de saturnismo, tantas veces
negada por la patronal asesina”. Se valoriza la movilizacién popular pacifica
para peticionar al Estado liberal, es decir que se lo reconoce como arbitro que
puede dirimir los conflictos: algo alejado de la postura de los comunicados del
ERP. Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975) también concluye como Me
matan... dando una visién favorable de las reivindicaciones pacificas, aunque
el evento narrado haya ocurrido varias décadas atras: “En este mismo galp6n —
imagen del lugar— los empresarios firmaron el acuerdo luego de las huelgas de
1911 (se relatan los logros) [...] Las nuevas reivindicaciones sociales y las
luchas haran la historia del pueblo”. La tltima oracién es acompafiada con
planos de documentos sindicales, en uno de los cuales se lee una frase de Karl
Marx repetida por Perén en varias ocasiones: “La emancipaciéon de los
trabajadores sera obra de los mismos trabajadores”. Los obreros (actores)
caminan hacia la camara, asi finaliza un cortometraje que reivindica una gesta
sindical triunfante que no hizo uso de la violencia.’

Tanto en Muerte y pueblo (Nemesio Juarez, 1969) como en La hora de
los hornos (Octavio Getino y Fernando Solanas, 1968) hay unos pocos planos

Segtin Teresita Maria Victoria Fuentes: “El evidente mensaje final no es una recuperacién
de ideas del pasado sino una invitaciéon al compromiso responsable en el presente del
film” (2012: 94).
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de observacion en los que con profusion del uso de lente gran angular —recurso
también presente en El camino hacia la muerte del viejo Reales de Gerardo
Vallejo (1971), casualmente Vallejo hizo cémara en ambos films y
probablemente para las mismas secuencias que aqui se comentan—, en los que
se presentan primerisimos primeros planos de rostros de viejos con la piel
ajada (y, por el uso del lente, deformados) seguidos en procesiones ftinebres,
en Santiago del Estero en el primer caso y en Jujuy en el segundo. En ambas
cintas los sonidos son los capturados con micr6fono ambiente. Quizas se trate
en este caso de los registros mds cercanos a un hipotético grado cero, directos
y sin interferencias. Se puede incluir aqui a Ni olvido ni perdoén (film anénimo
realizado por miembros del grupo Cine de la Base en 1973), donde se presenta
la liberacién de los presos politicos de marzo de ese afio. Mediante planos de
angulacion en picado desde techos se registra la manifestacion frente a la
carcel de Devoto y luego mediante un contrapicado las ventanas de las que
cuelgan banderas de agrupaciones politicas y se escucha la voz de un orador
que desde alli mismo dice: “compafieros vamos a hacer un minuto de silencio
por todos los compafieros que han caido en dieciocho afios de lucha”. Los
cantos de los asistentes también estan presentes: “Todos los guerrilleros son
nuestros compaieros, basta de demora, la liberacién ahora” y “cinco por uno,
no va a quedar ninguno”. Estuviese o no presente la cdmara tanto en uno como
en otro caso las acciones se iban a producir mas o menos como fueron
registradas (las procesiones flinebres y la manifestaciéon por la liberacién de
los presos). El caso en extremo opuesto es el de las secuencias de ficcion de
Informes y testimonios: La tortura politica en la Argentina 1966-1972 (Carlos
Vallina y otros, 1973) y Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975), las cuales
ponen en imagenes sucesos imposibles de registrar por cuestiones espaciales
(lo que sucede dentro de un lugar de tortura por las fuerzas del Estado) o
temporales (la huelga y represiéon de los canteristas de Tandil ocurrida en
1908).

La voz caracterizada (inclusién de una voz que simula ser la de un
protagonista, la cual sigue siendo diegética, y que lee el testimonio de uno de
ellos o condensa el de varios. Estas voces caracterizadas se diferencian de otro
tipo de voz over informativa, persuasiva o de presentacién porque introducen
la palabra ajena) ha sido acompafiada en algunos de estos films con imagenes
de archivo. Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975) monta la voz del actor
(Ciccopiedi) que representa a un lider obrero anarquista dando un discurso a
sus compafieros con fotos de obreros manifestando (de principios del siglo
XX). Este dice “ses posible que los obreros no se decidan a integrar los
sindicatos? No compaiieros, hay que agruparse y ser militantes activos de la
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causa emancipadora [...] Que el recuerdo de los martires (de Chicago) nos
anime. Viva la Sociedad Obrera de las Canteras”. El uso de esas fotografias es
principalmente ilustrativo, no se informa sobre la época ni el lugar donde
fueron tomadas, son solo obreros en actitud contestataria. El discurso del actor
lleva el contenido combativo.

Por otro camino

A fin de cuentas, en muchos de los films construidos desde y
constructores de narrativas revolucionarias, el final del recorrido es similar. La
victoria sera indefectible. Inclusive un exceso de voluntarismo recubre, por
ejemplo, los discursos de los comunicados del ERP filmados (1971-1972), en
los que la “inventiva popular” puede burlar cualquier tipo de medida de
seguridad (secuestrar al Cénsul inglés o violar la caja fuerte de un banco).
Aunque, en el film de Getino y Solanas, “faro” en este conjunto, se critique el
“espontaneismo” de las acciones particulares no organizadas y los “errores”
del peronismo por buscar cambios sociales sin el apoyo de la accion violenta
de masas. Sin embargo, La hora de los hornos presenta también a “la
revolucién” como con una marcha imparable en América Latina desde la
Revolucion cubana en adelante.

Pero si sélo se considera este modelo, por ser el mas utilizado, se
concluird apresuradamente que “todos” los llamados en estos documentales
son por la revolucién via las armas. En Me matan si no trabajo y si trabajo me
matan (Cine de la Base, 1974) y Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975) se
documentan victorias populares a las que se llego6 sin apelar a la violencia. En
ambos casos las protestas de los obreros culminaron favorablemente para ellos
gracias a la concesion de sus reivindicaciones con el Estado como mediador.

Los dos grupos de cine militante mas importantes y productivos del
periodo (Cine Liberacién y Cine de la Base) también tienen en su haber
realizaciones no tan convencidas de que el tnico camino sea la revolucién
presentada con una voz over autoritativa. Muerte y pueblo (Nemesio Juarez,
1969), El camino hacia la muerte del viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1971) y
Me matan si no trabajo y si trabajo me matan (Cine de la Base, 1974) son
films que presentan un amplio uso de los testimonios, secuencias de
observacion y discursos que ponen en cuestion que la tnica solucion de los
problemas sociales se encuentre por el camino de la lucha armada. Ya es
tiempo de violencia (1969), Informes y testimonios: La tortura politica en la
Argentina 1966-1972 (1973) y Cerro de Leones (Alberto Gauna, 1975)
contienen llamados al respeto por los “derechos humanos” en algunas escenas.
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Cerro de Leones es un cortometraje documental que da por tierra con, al
menos, dos elementos internalizados sobre la historia del cine documental
argentino. En primer lugar, que su centro exclusivo haya sido la ciudad de
Buenos Aires o que, en su defecto, las imagenes del interior del pais las
“hayan ido a buscar” los portefios. Solo ésta y las producciones de Gerardo
Vallejo y de todos los formados en la Escuela Documental de Santa Fe bastan
para poner en discusion dicha idea. Y, por otra parte, si bien Gauna realizé su
film en un momento algido, y sangriento, de las luchas politicas en la
Argentina, su representacion de una huelga obrera no se encuadr6 dentro de
los mérgenes de un discurso partidario militante que esgrimiera a la violencia
politica como unica salida al dilema liberacién o dependencia. Asi como otros
documentales del periodo, que no siguieron el canon de La hora de los hornos,
el film producido y realizado en Tandil ley6 la historia politica a contrapelo
pero sin apelar a la matriz revolucionaria (en favor de la violencia politica) de
pensamiento. Cerro de Leones fue una manifestacién critica en la
recuperacion de un evento histérico que culminé con la solucién de los
reclamos de los canteristas. Pero dejo suspendida la opcion por la insurgencia
finalizando con el recordatorio de quienes revalidan, a fin de cuentas, el titulo
de maquinistas de la historia: “La transformacion que dia a dia se imprime a la
sociedad ird creando nuevas reivindicaciones sociales y las luchas que por
ellas se realicen haran la historia del pueblo”.
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Ficha técnica

Cerro de Leones
Alberto Gauna 1975

Actuaron: L. Cicopiedi, E. Piccenti, M. Rivero, C. Aiello, alumnos del Seminario de
teatro (Tandil)

Grupo Torio: A. Gauna, I. Rodenas, M. Gaiada, C. Moyano, F. Orbuch, D. Scheveloff,
O. Lipchaj, I. Villar, C. Martinez Llorca

Duracion: 00:24:20
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Una aproximacion al cine de Jorge Luis Acha.
Arte, historia y memoria

Magali Mariano'

Introduccion

Jorge Luis Acha nacié en 1946 y murié cincuenta afios después en la
ciudad de Miramar. Polifacético y transgresor, se destac6 como pintor,
fotégrafo y docente. Y también como cineasta, aunque practicamente en
secreto. Tres son sus largometrajes: Hdbeas Corpus (1986) ganadora del
Premio Festival de Cine de Operas Primas en Bariloche en 1988; Standard
(1989) en la que participan Libertad Leblanc y Juan Palomino; y Mburucuyd
(1996) cuyo corte final nunca pudo ver.

Sus tres peliculas estan influenciadas por la historia argentina: cada una
de ellas en su unicidad y las tres como un todo permiten pensar el campo
artistico —concretamente el cinematografico— de la historia reciente en nuestro
pais, al tiempo en que develan sustanciales rupturas con las formas clasicas y
hegemédnicas de representacién que posibilitan, dialécticamente, un nuevo
pensamiento, en ocasiones mas incierto y angustioso respecto al que se tenia y
que conduce inexorablemente a una problematizacién que resignifica esa
historia reciente y sus posibles representaciones.

! Realizadora Integral en Artes Audiovisuales (Facultad de Arte, UNICEN). Auxiliar

diplomada en la asignatura Realizacién I: Ficcion. Fue Becaria del CIN. Integrante del
Centro de Estudios sobre Teatro y Consumos Culturales (TECC). Actualmente se
desempefia como Coordinadora en la Secretaria de Extension de la Facultad de Arte de la
UNICEN.
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En lo que sigue, presentaremos un recorte amalgamado de los avances
mas significativos de la investigacion sobre la obra cinematografica de Acha,
llevada a cabo entre septiembre de 2014 y agosto de 2015. Todo lo que se
desarrolla a continuacion se desprende de articulos mdas extensos que
profundizan en cada uno de los topicos aqui esbozados.

Empecemos considerando una de las particularidades de la filmografia
de este provocador cineasta miramarense, vinculada a lo recientemente
comentado. Hay algo que se repite en sus largometrajes: un componente
histérico central en la narracién, un acontecimiento concreto que articula en
mayor o menor medida el relato y que de alguna manera contiene la historia,
pero que no se vislumbra como lo mas sustantivo a los fines del film. Veamos
por qué.

Sobre Hdbeas Corpus

Hdbeas Corpus cuenta cuatro dias de un hombre detenido y torturado
en la clandestinidad, durante la dltima dictadura militar de nuestro pais. Su
cuerpo desnudo, doliente y despojado y también toda su indefension
representan los treinta mil cuerpos torturados y sometidos a las més diversas y
atroces formas de suplicios infligidos en la impunidad del cautiverio por un
represor. Es este cuerpo el que representa a las victimas de la dictadura militar:
es a través de este cuerpo que se expresa una de las paginas mas negras de
nuestra historia contemporanea (1976-1983).

La cuestion de la representaciéon de lo histérico se vuelve por demas
interesante: frente a un cine postdictatorial que tendi6 a la transparencia en la
enunciacién y a la exacerbacion del realismo testimonial, Acha emerge con
una propuesta contra-hegemonica, y resiste desde los margenes —produciendo
siempre de manera independiente—, experimentando en el plano de lo formal y
en la deconstruccion de los discursos naturalizados. Aunque no abundan,
algunos elementos referenciales nos permiten trazar coordenadas espacio-
temporales que anclan el relato en dicho periodo histérico: una habitacién
tenebrosa y oscura (en la que todo sucede); un Falcon verde (estacionado en la
puerta de la casa-habitacion); una calcomania con un slogan: los argentinos
somos derechos y humanos. La tortura no se explicita jamas, sin embargo esta
latente todo el tiempo en el cuerpo del protagonista, en su silencio abismal y
en la expresién de su rostro. Y por momentos, un respiro: varios inserts sobre
otro tiempo; un recuerdo real o una imagen fantaseada en donde lo vemos
junto a otro hombre jugar como nifios en el mar, correr por la playa, reir a
mudas carcajadas. El carcelero escucha por la radio discursos sacerdotales
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referidos a lo ocurrido a Jestis en Semana Santa, mientras come soélo las
anchoas de una pizza y mira revistas de fisicoculturistas. Pero lo méas original
de Hdbeas Corpus es el modo en que profundiza en lo sensorial, la delicada y
minuciosa exploracién de todas las cualidades y todas las potencias de lo que
puede existir en un cuerpo. Asi, la ruptura mas radical respecto al cine
argentino en general y al de la postdictadura en particular se manifiesta en la
forma en que visibiliza y representa el cuerpo. Y por qué no pensar que esta
ruptura deviene de una ruptura anterior vinculada a cémo se visibiliza y
representa el horror. Y arriesgando ain mds ¢por qué no inferir que Acha ha
admirado a Bacon? En su Ldgica de la sensacion, Deleuze (2013) analiza, con
profunda devocién y gran alcance tedrico, la obra del pintor irlandés,
centrandose fundamentalmente en la cuestion del cuerpo y la representacién
del mismo, es decir, en la relacién entre cuerpo e imagen, pensando en la
pintura en-si, en sus dimensiones teéricas y metodol6gicas, pero también en la
pintura desde la experiencia del espectador. Varias consideraciones
desprendidas de este extenso y complejo ensayo de Deleuze nos permiten
acercarnos a Habeas Corpus y comprender, a través de la obra, la mirada de su
director.

Hdbeas Corpus es el relato de una espera. Es el relato de todo aquello
que sucede en el cuerpo de un hombre que espera la muerte que amenaza
inminente. Para Acha no es necesario mostrarnos la tortura para hacernos
sentir el sufrimiento de ese cuerpo. Y respetando el tiempo del personaje,
Hdbeas Corpus explora en la esfera mas intima de este hombre. El tiempo de
la pelicula es el tiempo del personaje, que agoniza en cautiverio; es un tiempo
distorsionado, alienado. No hay una estructura dramatica clasica, ni algo que
se le parezca. No hay conflicto aparente. El relato estd desprendido de
coordenadas temporales y espaciales. Como espectadores conseguimos
situarnos, pero lo hacemos a partir de relacionar activamente los diferentes
indicios visuales y sonoros. Al igual que en la obra pictérica de Bacon, mas
que correspondencias formales, lo que en cada uno de los planos (casi en su
totalidad fijos, como verdaderos cuadros) de Hdbeas Corpus se constituye, es
una zona de indiscernibilidad, de indecidibilidad que ubica al espectador en
una posicién incémoda, incierta y estremecedora. El cuerpo del protagonista
aparece siempre desnudo, languido, amedrentado. Pero no es un cuerpo
visualmente herido. Es un cuerpo atravesado por las percepciones, recuerdos o
fantasias en los momentos mas terribles de su vida. Acha ha querido filmar el
grito antes que el horror. Ha puesto el ojo en el cuerpo de un hombre-treinta
mil en esos tiempos muertos que tienen lugar entre las infinitas sesiones de
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tortura. En palabras de Ricardo Parodi, el tiempo en que descubre que posee
un cuerpo hecho de fragmentos®.

Sobre Standard

Standard nos presenta a un grupo de obreros alienados que intenta
construir algo: el proyectado Altar de la Patria. La ley de creacion de este
pante6n —promulgada en 1974— declaraba en uno de sus articulos que en su
frontispicio se grabaria la siguiente leyenda: Hermanados en la gloria,
vigilamos los destinos de la patria. Que nadie utilice nuestro recuerdo para
desunir a los argentinos. El lugar elegido para el mausoleo fue un terreno de la
Avenida Figueroa Alcorta de la Capital Federal que ya habia sido escogido
afios atrds para otro frustrado proyecto del peronismo: el Monumento al
Descamisado. No sabemos si el lote fue victima de un oscuro hechizo; lo
cierto es que los obreros padecieron innumerables avatares que obstaculizaron
su consumacién: gran cantidad de cables con tensién, viejas colectoras
cloacales y la base de hormigén del fracasado monumento anterior, cuya
devastacion provocé multiples y desafortunados altercados y disturbios. Se
detuvieron los trabajos y en 1976, luego de la huida del “Brujo”? y caido el
gobierno de “Isabel™ se dio rotundo fin al proyecto.

Sin embargo, podemos afirmar que el acontecimiento concreto es
insustancial a los fines del film. Standard rebasa de simbolos harto conocidos
por nuestra argentinidad (la bandera celeste y blanca, su respectiva Cancidn,
figuras de muchos de los préceres nacionales, desde San Martin hasta Peron,
estampas de la revista Billiken, entre otros varios etcéteras) que son
presentados en el medio de una suerte de travesia, en la que cinco obreros
(cinco hombres disfrazados de obreros, exageradamente caracterizados)
deambulan y divagan mientras intentan construir algo. Lo cierto es que nunca
se esclarece el fin que persiguen: realizan diferentes acciones mas bien
Iidicas, corren por el edificio en (de)construccién, se pasan ladrillos entre
ellos, bailan, se ayudan a tomar agua, se masturban, tocan objetos falicos. Hay
una cierta tensiéon sexual constante. Y a esto se le suma la presencia de

2 En https://jorgeluisacha.wordpress.com/cine/peliculas/.

José Lopez Rega, ex Ministro de Bienestar Social de la Naci6n entre 1973 y 1975, creador
de la Alianza Anticomunista Argentina (Triple A). El apodo de “Brujo” se debia a su
aficién por el esoterismo.

Maria Estela Martinez de Perdn, dltima esposa de Juan Domingo Perén. Asumié la
presidencia de la Nacién a la muerte de éste en 1974, cargo del que fue depuesta por el
golpe militar del 24 de marzo de 1976.
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Libertad Leblanc, que aparece como una suerte de arquitecta de este gran
proyecto, a veces vestida en celeste y blanco, a veces desnuda, siempre
exuberante, como simbolo sexual que personifica todos los mitos nacionales
juntos.

En esta pelicula tampoco oimos palabras, la banda sonora nos procura
himnos y canciones patriéticas y también, hacia el final del film, la
transmisién de cumbias por una radio, voces y gemidos que pocas veces tienen
una relacién sincroénica con el relato. Standard profundiza la problematizacién
de todos estos tOpicos que, siguiendo el andlisis de Jorge Sala (2010),
ocultaron histéricamente las fisuras sociales en nuestro pais. Pero esta
indagacion incisiva no se manifiesta inicamente en el plano del contenido de
la historia, no se evidencia s6lo en relacién a lo que se cuenta sino, —y
fundamentalmente— en relacion a lo formal, a c¢émo se cuenta
cinematograficamente hablando, en términos de relato, de puesta en escena, de
tratamiento visual y sonoro y de montaje.

Libertad Leblanc se configura como divinidad materna: madre patria,
madre tierra, virgen madre o madre del pueblo. La alegoria se repite a lo largo
del film. Evoca el dnima en clave jungiana, la imagen arquetipica del eterno
femenino que habita en el inconsciente colectivo de un pueblo. Diosa maternal
y erotica, madre y femme fatal, hada y hechicera; ella es la gran ilusionista, la
inefable seductora. Es la deidad de un pueblo glorioso, honrado, virtuoso,
gozoso de libertad y bienestar que se esfuerza por tributarle un monumento.
Ella los bendice desde las alturas.

Los obreros de Standard, como los del proyectado Altar, parecen
victimas del mismo hechizo: vagan como autématas por esa (de)construccién
sin ningun avance concreto. Sin embargo, su derrotero es una excusa para ir
cristalizando una iconografia de la patria. Los cinco hombres que representan
a obreros no hacen mas que deambular y divagar por ese espacio metaférico
mientras pretenden construir algo. Nunca se esclarece el fin que persiguen. El
ambiguo estado del edificio, entre la construccién y la destruccion, torna mas
confuso el cometido o —al revés— devela el sinsentido de la labor. ; Acaso una
parabola de la historia argentina?

Sobre Mburucuyd
Mburucuyd tiene como eje narrativo el viaje que emprendieron
Alexander Humboldt y Aimée Bonpland junto a tres indigenas por la cuenca

del Orinoco (relatado en el libro del botanico alemén titulado Vigje a las
regiones equinocciales del Ecuador) Se trata de una roadmovie muy
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particular, quizas la pelicula méas narrativa de la filmografia de Acha y, al
mismo tiempo, la que mas evidencia la representacién. Se trata de un “viaje
fluvial” en el que los cinco protagonistas van encontrandose con una serie de
personajes arquetipicos de la conquista y evangelizacién americana:
sacerdotes, cargueros, principes indigenas, cazadores, militares, esclavos,
fugitivos, entre otros. Acha viajé durante mucho tiempo por nuestro
continente, siempre se manifesté muy interesado por la antropologia del arte, y
esta tltima pelicula condensa sus expectativas sobre el cine. Acha amaba la
representacion. Amaba que se vea la mentira. Creia que asi, el cine se parecia
mas a un suefio que a la realidad. En Mburucuyd todo es representacién. El
artificio lejos de encubrirse, se delata. La selva esta construida en un estudio,
los personajes juegan sus personajes, nunca se los ve fusionados. Se trata una
vez mas de una profunda reflexién sobre nuestra historia.

Mburucuyd remite a la voz guarani para una flor que los sacerdotes
espafioles de la conquista de América rebautizaron “pasionaria” y utilizaron
con fines evangélicos, ya que su estructura boténica (corona, estambres y
estigmas) les servia como recurso pedagogico para relatar la Pasién de Cristo.

Lo que de alguna manera se pone en juego en Mburucuyd (y en toda la
filmografia de Acha) es el entramado “comunicacional” que se teje y entreteje
entre el autor y nosotros, los espectadores, a través de su obra. Siguiendo a
Deleuze, pensamos esta pelicula (y también las dos antecesoras) como
verdaderos actos de resistencia. En este sentido, creemos que Acha resiste en
Mburucuyd contra-informando en todos los niveles. En el plano del contenido,
lo hace proponiendo una versién sui generis de la historia que no se conforma
con ser original sino que es inconclusa: no ofrece un discurso cerrado; juega
permanentemente con un contrapunto entre imagen y sonido que deja en el
espectador la responsabilidad de otorgar el sentido ultimo. O creemos en lo
que vemos, 0 creemos en lo que escuchamos, o encontramos un nuevo
significado posible que se urde en una nueva mirada y una nueva escucha de
lo que vemos y oimos en el film, de lo que conocemos y de lo que se nos ha
informado respecto a nuestra historia de colonizados. No contrapone
unicamente la “mirada” de los europeos y los espaiioles, incluye la de un
jaguar, una mirada animal, ‘neutral’, desprovista de intereses de poder: Acha
hace posible una tercera mirada, nunca antes considerada. No se conforma con
relatar en off, documentalizadamente, en un tnico idioma sino que en un
primer momento relata en espaiiol, a continuacién traduce al inglés (y deja ver
las limitaciones de la traduccién) y cuando se trata de la voz de Yancagua,
relata en espafiol y luego traduce al inglés, pero deja escuchar en un plano
sonoro mas lejano (como si de la toma de sonido directo se tratara) la voz
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original, posiblemente yaruro. En este sentido, si bien escuchamos una voz en
off que de alguna manera pretende guiar el relato, se hace notar cdmo este se
construye a partir de perspectivas relativas. Hay un caracter fragmentario en el
tratamiento del relato que se hace posible, justamente, por la multiplicidad de
perspectivas que se enuncian desde una voz que se pretende omnisciente al
tiempo en que evidencia (por el contrapunto con la imagen) su falibilidad. Si
hemos aprendido “nuestra” historia representandola en actos escolares, si
hemos aprendido a creer ciegamente en un Dios que desconociamos, si hemos
olvidado nuestras lenguas originarias, entonces, ;qué forma puede ser mas
eficaz que aquella que se construye desde la representacion total del encuentro
(in)imaginable de dos cosmovisiones sobre el hombre y la naturaleza (con
mucho mas que un océano de distancia) para poner en jaque tantisimos
discursos aprehendidos y naturalizados? Nada mejor que una roadmovie para
emprender un largo viaje de reflexién profunda.

A modo de conclusion

Dificilmente alguien pueda olvidar las peliculas de Acha después de
entregarse a la experiencia de verlas. Se trata de peliculas que provocan al
espectador, que lo desafian, que lo ponen de cara a reflexiones profundas,
necesariamente incéomodas y angustiosas sobre nuestra identidad, sobre
nuestro pasado y sobre nuestro presente. Se trata de peliculas que enfrentan al
espectador a una extrafia sensacién que conjuga incertidumbre y desazén con
una paraddjica expectativa. No se trata de obras facilmente disfrutables, sino
mas bien de obras que coquetean con un arte abyecto, ligado a la necesaria
coherencia y cohesién de todo aquello que relata y de los fines expresivos que
persigue. Una historia nacional (y latinoamericana) signada por sucesivos
acontecimientos traumaticos y sangrientos no puede representarse con formas
bellas o que respondan a los modelos hegeménicos de belleza, sino con
imagenes que provoquen un choque estético, que apelen a movilizar(nos), que
generen incertidumbre, angustia, incomodidad; imagenes que hagan justicia a
eso que estan representando, figurativa, conceptual, narrativa y
simbolicamente.

Hdbeas Corpus, Standard y Mburucuyd se erigen entonces como
grandes obras cinematograficas argentinas paradigmaticas, profundas y
sensoriales. Se consolidan como peliculas que nos sumergen en una reflexion
obligada sobre nuestro pasado y sobre nuestro presente, generando en nosotros
mas preguntas que respuestas, convirtiéndose desde el primer visionado en
obras inolvidables. Y eso es, a la vez, lo que vuelve a Acha uno de los artistas
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argentinos mas comprometidos con el cine y, de forma tangencial, con la
historia de nuestro pais. Acha nos desafia con peliculas que merecen ser vistas
introspectivamente, con una escucha atenta y con una observaciéon paciente,
logrando despegarse de las formas tradicionales y hegemonicas de
representacion, proponiéndonos una reflexién profunda y detenida sobre
saberes historicos, sociologicos, antropologicos: sobre nuestra identidad y
nuestra memoria.

Bibliografia

Deleuze, Gilles (2013) Francis Bacon: légica de la sensacion. Mar del Plata: Arena
Libros.

Sala, Jorge (2010) “La experimentacion radical y las nuevas fronteras de la politica en
el cine de la postdictadura”, en A.L. Lusnich y P. Piedras (eds.) Una
historia del cine politico y social en Argentina (1969-2009). Buenos Aires:
Nueva Libreria.

94



Idas y vueltas. La representacion de “Colonia Vela” y los
pueblos bonaerenses en las peliculas de Héctor Olivera
basadas en la obra de Osvaldo Soriano

Daniel Giacomelli!

Con su primer adaptacién realizada en 1983 y la segunda y ultima
concretada en 1994, Héctor Olivera realiz6 la puesta en escena
cinematografica de dos novelas de Osvaldo Soriano que presentan un mismo
territorio en distintas épocas de la historia de nuestro pais. En No habrd mds
penas ni olvido (1983) nos encontramos con la localidad de Colonia Vela, en
donde se produce un cisma politico entre peronistas de izquierda y de derecha
que desemboca en un conflicto armado entre las dos partes; el peronismo de
izquierda, representado por el gobierno local, debe defenderse de las fuerzas
de seguridad, las cuales se alinean con los peronistas de derecha, provenientes
de la ciudad cabecera del partido (en el caso de la version cinematogréfica se
llama San José, en la novela es Tandil).

Diez afos después Olivera regresa a la regién pampeana y a la literatura
de Soriano con la adaptacién cinematografica de Una sombra ya pronto serds

! Realizador Integral en Artes Audiovisuales (Facultad de Arte, UNICEN). Investigador del
Centro de Estudios de Teatro y Consumos Culturales (TECC). Auxiliar Diplomado del
Departamento de Historia y Teoria del Arte de la Facultad de Arte de la UNICEN.
Docente en los niveles universitario (Historia del Cine II) y terciario (Lenguaje
Audiovisual, Prdctica Profesional III: Periodismo Televisivo). Integrante del Comité
Editorial de la Revista Aura del Departamento de Historia y Teoria del Arte, Facultad de
Arte, UNICEN. Ha publicado resultados de sus investigaciones en actas de congresos y
revistas especializadas.
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(1994). El film relata la historia de un técnico informético que regresa a su
lugar de nacimiento en busca de trabajo, para encontrarse con una llanura
desolada, desabrida, en la cual abundan personajes errantes, quienes perdieron
rastro de su bisqueda, prefigurando el destino del protagonista durante las dos
horas de duracién del film. Aunque en esta segunda obra el territorio exhibido
no estd exclusivamente ligado a exponer una tnica locacién —sino a un
fragmento del sur de la region pampeana que recorre el protagonista—, Olivera
en algunos tramos de su film regresa a la localidad de Colonia Vela,
componiendo de manera diferente el pueblo que habia representado mas de
diez afios antes.

Colonia Vela, provincia de Buenos Aires

El pueblo ficticio de Colonia Vela, localidad en la que tienen lugar los
hechos que acontecen en las novelas de Osvaldo Soriano adaptadas por Héctor
Olivera, esta inspirado en la localidad real de Maria Ignacia Vela, poblacién
ubicada a 50 kilémetros de la ciudad de Tandil (es la segunda mayor
aglomeracion urbana del partido con casi 2.000 habitantes). No obstante,
debemos aclarar que la localidad de Colonia Vela que se presenta en estos
films no se corresponde con el poblado real, sino que es una suerte de muestra,
un extracto de los pueblos de menos de 10.000 habitantes que abundan en el
interior de la provincia de Buenos Aires.

En este sentido, podemos entender a Colonia Vela como uno de los
tantos focos urbanos menores de la provincia, cuya proximidad con respecto a
ciudades de mayor cantidad de habitantes —como Tandil, Bahia Blanca, Mar
del Plata, Junin— es de mas de 40 kildbmetros. Un pueblo como el representado
en estas peliculas podria ser visto como una estrella de poco brillo en el
firmamento cuasi-estelar de la Pampa bonaerense, o como islas desconectadas
en un océano.

En esta version de la provincia de Buenos Aires que se dibuja en las
peliculas analizadas —especialmente en No habrd mds penas ni olvido—
conocemos un territorio donde los medios de transporte todavia funcionan
como conectores entre grandes llanuras vacuas de “civilizacion”.

Poniendo en escena Colonia Vela
Para analizar la puesta en escena de los films abordados es necesario

primero establecer categorias de analisis del espacio en el cine. Por lo tanto los
conceptos de espacio pictérico, arquitecténico y filmico propuestos por Eric
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Rohmer en su estudio sobre la organizacion espacial de la pelicula Fausto
(1926) de F. W. Murnau (Gentile, Diaz, Ferrari, 2008: 21) nos ayudaran a
organizar el analisis.

El espacio pictérico corresponde a la tarea del director de arte como
compositor de las imagenes dentro de los marcos que impone el fotograma
cinematogréfico, haciendo uso de los colores, luces, sombras, valores y tonos,
y valiéndose de las diferentes corrientes artisticas para generar significado. El
espacio arquitecténico se articula en la relaciéon que la escenografia y la
arquitectura tienen con la tridimensionalidad, en tanto la labor del director de
arte es disefiar, construir y administrar en el espacio los elementos que
componen el campo cinematografico, para dar contexto, acentuar rasgos
fisicos y psicologicos de los personajes y proporcionar al espectador una
ubicacién espacio-temporal referida al desarrollo de la accién dramaética. El
espacio filmico aborda conceptos especificos del lenguaje cinematografico,
comentando asi las nociones de plano, campo, fuera de campo, montaje y
focalizacién, para dar sentido a la escenografia en la totalidad de un film. Asi
pues, el espacio filmico es el que engloba a los dos anteriores y el que le da la
especificidad respecto a la escenografia teatral.

Es entonces mas precisamente dentro de una mirada sobre espacio
filmico donde queremos encontrar qué representacion de la regién pampeana y
sus espacios urbanos es la que se lleva a cabo en los films que analizamos.

La puesta en escena de la version filmica de No habrd mds penas ni
olvido es llevada a cabo a través de la exposicion de una lucha de fuerzas que
toma lugar en el centro del pueblo de Colonia Vela. El territorio pampeano es
exhibido como un marco para este pueblo que se configura como una isla en
medio de un mar/desierto que se extiende hasta el infinito.

Colonia Vela es presentada como un tltimo bastién ante la amenaza de
las fuerzas de la derecha, no sélo peronista sino también de las fuerzas
armadas. Los bandos combatientes en Colonia Vela se ubican a un lado y al
otro de la plaza principal de la ciudad. Mdas que a un campo de batalla, la
contienda en la pelicula se asemeja a un partido de ftitbol, siendo el terreno de
la plaza central el campo de juego. El resto de los ciudadanos de Colonia Vela
no toman parte en el asunto, se ubican como espectadores de la contienda;
excepto por los miembros de la Juventud Peronista, quienes rondan por el
pueblo y parecieran haberse establecido cerca de la estacion de trenes. Estos
personajes se dedican exclusivamente a actuar como el brazo de algo mayor,
preparados para un evento que aun no tomo6 lugar, y para esto secuestran a
miembros de las fuerzas de seguridad.
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Como antes dijimos, el film toma la plaza central de Colonia Vela como
el eje de su puesta en escena, y la organizacién de los planos prefiere
ubicarnos del lado de los defensores en vez del de los atacantes. Los
defensores, ubicados en la delegacion municipal, se acomodan bajo
escritorios, esquivan las ventanas, se ponen en cuclillas, usan las paredes como
parapeto. El uso en esta locacion de planos cortos y la ubicacién de la camara
detras de obstaculos expone un encierro, una sensacion de claustrofobia. Del
modo contrario, los atacantes utilizan todo el espacio de las calles principales
y la plaza, y abundan los planos generales y enteros, con la cdmara ubicada
frente a estos. Se expone la posicion de liderazgo a través de un montaje
“correcto” de raccords que corresponden a una direccién unificada.

Dentro de las dependencias de la delegacion municipal la fragmentacién
de los planos nos indica la forma de habitar este espacio que adoptan los
habitantes del pueblo que se identifican con el ala izquierda del peronismo.
Cada uno de los defensores se parapeta con mobiliarios de las oficinas de la
delegacion municipal, de alguna manera aferrdndose al dltimo pedazo de
pueblo que pudieron conseguir. En oposicién, la ocupacién que hacen las
fuerzas del peronismo de derecha en el pueblo organizan la distribucién de los
planos en las escenas que estos protagonizan, ocupando primero las calles,
luego los negocios lindantes a la plaza, y finalmente ese terreno. Prepondera
en los planos de la plaza un monumento de una persona con un nifio fallecido
en sus brazos, y casi ocupando la mayor parte del fondo del campo, la iglesia
central de Colonia Vela enmarcando la accién.

Las escenas que acontecen en locales lindantes a la plaza presentan un
mundo ajeno al conflicto dentro del partido politico, y estan compuestas en su
mayor parte por un nimero mucho menor de planos, lo que nos pareciera
indicar que estas locaciones solamente encuentran sentido a la manera de
palcos donde los habitantes del pueblo observan una situacién que no les
incumbe.

El quiebre en los espacios del film se da en un momento narrativo
fundamental en el relato, que es cuando, luego de haber tomado la plaza, los
miembros de las fuerzas del peronismo de derecha atacan la delegacién
municipal destruyéndola, y la acciéon pasa a la escuela que comienza a
funcionar en ese momento a la manera de espacio de detencion clandestino.
Aqui las referencias al pueblo se disuelven y nos encontramos con una
pelicula que deja los exteriores y pasa a interiores claustrofobicos y oscuros,
con planos que exponen un uso expresivo de la luz y las sombras, y el empleo
de lentes angulares para acentuar rasgos y expresiones.
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Limites y coordenadas
Martin Heidegger en su ensayo acerca del arte y el espacio comenta:

Espaciar remite a ‘escardar’, ‘desbrozar una tierra baldia’. El espaciar
aporta lo libre, lo abierto para un asentamiento y un habitar del hombre.
Pensado en su propiedad, espaciar es libre donacién de lugares, donde
los destinos del hombre habitante toman forma en la dicha de poseer
una tierra natal o en la desgracia de carecer de una tierra natal, o incluso
en la indiferencia respecto a ambas. (2009: 21)

En No habrd mds penas ni olvido podemos encontrar una organizacion
del pueblo prototipico del interior de la provincia de Buenos Aires que otorga
una relevancia considerable a la plaza central como eje de la accién politica y
social del pueblo, acompafiada siempre por la presencia del orden eclesiastico,
que enmarca la acciéon de los peronistas de derecha, quienes luego de
convertirse en la fuerza opresora, erradican el orden establecido por la —en este
caso mucho menor en tamafio— delegacion municipal, trasladando el conflicto
a un modo de operar clandestino, llevado a cabo en una escuela ptblica.

Aqui comienza a entrar en juego la nociéon de metdforas
orientacionales, espaciales y topogrdficas que Ana Laura Lusnich (2011: 477)
menciona; sin embargo, con menos hermetismo en la puesta en escena que los
casos que refiere la autora’, debido a la temporizacion realizada desde el
comienzo del film. La temporalidad que se presenta es muy cercana a la
dictadura durante la cual Olivera realiza la pelicula. Inferimos en este sentido
que, para Olivera, la organizacion en estos pueblos esta estrechamente ligada a
la fuerza de las instituciones —la Polis, la Iglesia, el Estado, la Educacion— y
que la ocupacion de cada una de ellas, junto a la eventual destruccion del
orden estatal por parte de las organizaciones derechistas, representa una
imagen fractal de la historia del pais hacia finales de los *70 y principios de los
’80. Los espacios de tortura y de reclusion son incluidos en el film en un
ambito sensible: la institucién educativa. En este sentido encontramos en la
organizacién de la puesta en escena un cambio en la distribucién de planos,
que a través de encuadres generales y enteros nos permiten observar como los
protagonistas del film habitan el espacio urbano, y luego a través del uso de
planos mas cortos y detallados la forma en que se vinculan afectivamente,

2 Entre los films que Lusnich menciona se encuentran La isla (Alejandro Doria, 1979); El

poder de las tinieblas (Mario Sabato, 1979); El hombre del subsuelo (Nicolds Sarquis,
1981) y El agujero en la pared (David J. Kohon, 1982).
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politicamente, socialmente con ellos. A Olivera le interesa mostrarnos cudl es
la forma en la que los habitantes de este pueblo se vinculan con su habitat,
cOmo ocupan ese espacio. Se pasa en los primeros momentos de la pelicula a
una narracion que impone en términos deleuzianos (1984) una imagen-
percepcion/accion, a una donde preponderan las imdgenes-afeccion, con
espacios cargados de emociones, lo que el mismo Deleuze llama espacios
cualesquiera.

La caracterizacién realizada por Olivera de Colonia Vela nos remite a la
pelicula Invasién (1969) de Hugo Santiago, donde hay una regién urbana en
pugna por parte de dos fuerzas antagénicas. Sin embargo la narracién de No
habrd mds penas ni olvido nos propone entender la existencia de dos bandos
casi iguales ideolégicamente, con matices distintos, pero que vienen a
reactualizar la nocién de lucha que motorizaba al film de Santiago. De este
modo es que “la lucha por la lucha misma”? que se evocaba en el film de 1969
termina de ser perdida en este caso por la lucha interna del bando defensor.

Asimismo, desde otra perspectiva de andlisis podemos inscribir a este
film dentro de la periodizaciéon que Andrea Cuarterolo (2011: 339) propone
acerca de aquellos films realizados en los inicios de la democracia que
recuperan el pasado reciente para hablar de lo que habia sucedido poco tiempo
atraés, y del mismo modo actualizar al presente del estreno de un film
problematicas referidas a un suceso que podria haber acontecido en un periodo
anterior a la dictadura. Uno de los rasgos que identifica a No habrd mds penas
ni olvido es que, a pesar de ser una adaptacion de una novela es un relato casi
testimonial, que trata de recuperar un publico perdido. Como dice Cuarterolo:

[...] estas peliculas testimoniales centraron los grandes conflictos
politicos y sociales de la época en pequefias historias individuales, que
permitian mantener esa frontera semi-permeable entre lo publico y lo
privado. En este sentido, una caracteristica fundamental de estos films
fue la eleccion como protagonistas de ciudadanos comunes,
representativos de sectores amplios de la sociedad. (2011: 352)

La misma tierra, otros tiempos

En Una sombra ya pronto serds nos encontramos Con un personaje sin
nombre, cuyo programa narrativo (Fontanille, 2001) es desembragado una vez
que su viaje en tren se detiene por razones que desconocemos. El tren en que
viajaba esta vacio, detenido en un trayecto de vias en una zona no identificada

3 Sobre este tema, ver Cerda (2011: 439).
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por sefiales o carteles en la regién pampeana. Posteriormente, el personaje se
detiene en lo que parece ser una estacién de servicio donde decide asearse, y
alli baja su marcha un auto conducido por Coluccini, un artista circense en
busca de un camino hacia Bolivia. En ese momento nos enteramos de que el
protagonista del film es un ingeniero informatico que busca llegar a Neuquén.

Luego de esta escena Coluccini y el ingeniero emprenden un viaje que
en una primera instancia pareciera seguir el curso de las intenciones del
ingeniero, pero luego se desvia cuando se detienen en una montafia de
sefializaciones de caminos y deciden dirigirse hacia Colonia Vela, donde el
ingeniero resuelve pasar el dia. Alli conoce a Lem, un empresario que quiere
recuperar dinero a través del juego de ruleta en los casinos, y entablan una
relacion profesional en la cual el ingeniero se compromete a realizar un
algoritmo que le permita a Lem ganar dinero facilmente. Mas adelante, el
ingeniero se vincula en la hosteria donde se aloja con una adivina, quien
también estd emprendiendo un viaje.

En lo que respecta a la organizacion de los planos que componen el
espacio filmico de la puesta en escena, reconocemos en el film la presencia
predominante de encuadres generales y enteros en los exteriores, con el
horizonte pampeano dividiendo la tierra verde del cielo azul en las escenas que
transcurren fuera de los espacios urbanos, y la imponencia del edificio de la
delegacion municipal con su torre en Colonia Vela. Los interiores en la mayor
parte del relato estdn compuestos por escenas en habitaciones de hoteles o
autos, prevaleciendo especialmente los tltimos.

En las habitaciones de hoteles los personajes ocupan ese espacio sin
terminar de habitarlo, es solamente un lugar de paso donde les resulta
conveniente pasar tiempo, a diferencia de los automoéviles. En este film los
automoviles son los hogares de los personajes que el protagonista conoce. El
exilio de los personajes de lo que alguna vez fueron ciudades los forzé a
convertir sus vehiculos en sus casas, atravesando la regiéon pampeana sin un
destino concreto.

En un momento del film el ingeniero y Coluccini deciden detenerse en
una fabrica abandonada, espacio que expone la verdad sobre Coluccini, y que
da lugar a una intervencion artistica de éste, quien vuelve a montarse en su
monociclo para cruzar por un cable a través de dos torres.

Contrariamente a la representacion de Colonia Vela que se realizd en
No habrd mds penas ni olvido, en Una sombra ya pronto serds el pueblo es
regido por lo que pareciera una dictadura militar que gobierna desde una torre,
siendo este lugar el tnico referenciado en términos de espacio filmico desde el
interior y el exterior. Este edificio es una construccién del arquitecto Francisco
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Salamone realizada en la localidad de Carhué durante los afios ’30, con un
estilo art déco y rasgos expresionistas. En su interior existe una gran sala con
un mural de la pintura La vuelta del malén de Angel Della Valle, y la
iluminacién es cenital, asemejandose a aquella de Dr. Strangelove (1964) de
Stanley Kubrick.

Colonia Vela en este film da cuenta de la persistencia del gobierno
derechista que atent6 contra el pueblo y emprendié una toma del poder en No
habrd mds penas ni olvido, lo que hizo que los personajes con quienes se
encuentra el protagonista se exilien sin rumbo fijo en la regiéon pampeana
trazando en sus trayectos lineas perpendiculares que se cruzan, en un territorio
donde logran conocerse, intimar, colaborar, trabajar juntos, exponer sus
sentimientos y verdades. Es la buisqueda de los personajes exiliados en No
habrd mds penas ni olvido por rehabitar esos lugares a los que se sentian
vinculados no sélo como refugio y hogar, sino también emocional, social y
politicamente. La revelacion en esta pelicula, para el pesar de las personas, es
que los pueblos y los lugares de trabajo (fabricas, estaciones de servicio,
peajes, moteles, circos) de los cuales se sentian parte ya no son habitables.

A modo de cierre

El sitio que se habia iniciado en No habrd mds penas ni olvido culmin6
con la ocupacién permanente de los militares en los pueblos de la provincia
(reflejado en el mundo real en la intendencia de Zanatelli* en Tandil durante la
década del "90) y la expulsion de aquellos que durante las décadas de los *60 y
’70 tuvieron activismos politicos en pos de la transformacion social. Es por
eso que en No habrd mds penas ni olvido la figura de Perén se vuelve casi un
esbozo, que se trasluce a través del cansancio de los protagonistas mas
ancianos de la pelicula.

Una sombra ya pronto serds pareciera ser una reflexion personal de
Olivera acerca de su filmografia previa, que incluyé peliculas como La
Patagonia rebelde y La noche de los ldpices, donde el realizador todavia se
inclinaba por presentar a un publico masivo un producto audiovisual que
propicie una problematizacion que pueda traducirse en accién colectiva.

Julio José Zanatelli fue intendente de facto de Tandil durante la dltima dictadura civico-
militar (en 1976 y entre 1979 y 1983). Luego de la recuperacién democratica fue electo en
tres oportunidades: en 1991 por el partido Fuerza Republicana, liderado por el general
Antonio Domingo Bussi; en 1995 por el partido vecinalista Apertura Independiente; y en
1999 por Accién por la Republica, partido del ex Ministro de Economia Domingo
Cavallo. Fallecié en 2002.
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Recordemos también que Olivera a finales de los *80 trabajé como realizador
en peliculas estadounidenses de clase B, de muy baja calidad narrativa,
estética y de costos de produccion®. Una sombra ya pronto serds cambia el
tono, de aquella parodia que se transformaba en el film politico e interpelador
que resultaba ser el de 1983, a una suerte de pastiche de géneros y situaciones
que si no fuera por el hilo conductor que implica la presencia del programa
narrativo que guia al protagonista no encontraria sentido.

Hacia el fin del film el programa narrativo del protagonista —lo que
parecia ser el cambio de estado inicial (tren detenido) a un estado final (llegar
al sur: Neuquén)— no encuentra una direccionalidad. Coluccini y el ingeniero
parten de un peaje y llegan a un terreno donde la geografia cambia, el suelo es
seco y agreste, y en el horizonte hay una elevacion. En ese lugar encuentran el
auto de Lem, quien yace muerto dentro de éste. Cuando el ingeniero retoma su
camino para hablar con Coluccini, éste se encuentra sobre la elevacién del
terreno, hablando en italiano, y en ese momento el cielo se torna nocturno.
Coluccini le cuenta al ingeniero su epifania y lo insta a volver tras sus pasos y
“sacar petréleo”. Coluccini se queda en este terreno y el ingeniero vuelve al
tren del inicio del film, e intenta encenderlo y seguir su trayecto inicial.
Cuando mira por la ventanilla ve una figura humana que se asemeja a si
mismo, en ese entonces la imagen se congela y se funde a negro y el film
finaliza.

Este dltimo espacio donde Coluccini, Lem y el ingeniero se cruzan por
ultima vez, es el espacio de la salvacién, el tema principal del film. Su
posibilidad de rehabitar ese espacio se ve impedida por la destruccion
emocional, sentimental, fisica que provocé el neoliberalismo de comienzos de
la década de 1990.

Estos personajes, que alguna vez habitaron el suelo pampeano y que
posteriormente debieron abandonar la tierra que tanto afioraron y por la cual
lucharon, son desplazados no s6lo en el terreno fisico, sino en lo que
posteriormente se conoceria como nuevo cine argentino. El terreno donde se
moverian los nuevos personajes del cine argentino ya no seria la rebelde pero a
su vez tan familiar pampa, sino los recovecos de las grandes urbes, como en
Silvia Prieto (1998), Pizza, birra, faso (1998), Mundo grua (1999) y Bolivia
(2001).

Reino salvaje (1984); La muerte blanca (1985); Matar es morir un poco (1989); Negra
medianoche (1990).
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Practicas de representacion de identidades
en el espectaculo Despertando Conciencias 11.
El amor ausente (2014)

Diana Barreyra'

Introduccion

En el afio 2003 surge en Tandil un nuevo espacio del teatro municipal:
el Proyecto Adolescente, que desde sus inicios se propone la inclusion social
a través del arte. El responsable del proyecto es Eduardo Hall, junto con un
equipo interdisciplinario que lo acompafia. El mismo tiene como objetivo
promover la comunicacion, utilizando el arte como una herramienta. Busca
estimular a jévenes y adolescentes para que desarrollen la creatividad en
todos los aspectos de sus vidas, fortaleciendo asi su autoestima y su
capacidad para generar proyectos propios. Entre otros han llevado a escena:
Chabon, ;qué onda con vos?, AlimentArte y Morfilda, El trencito del amor,
Fulberto y Arturina, Despertando Conciencias I y II. Todos espectaculos de
creacion colectiva que se han representado en mas de quince ciudades de la
zona y en reiteradas ocasiones han recibido el reconocimiento de la
Secretaria de Nifiez, Adolescencia y Familia del Ministerio de Desarrollo
Social de la Nacion (SENAF).

! Profesora y Licenciada en Teatro (Facultad de Arte, UNICEN). Profesora de Castellano y

Literatura. Ayudante Diplomada en la catedra de Historia de las Estructuras Teatrales II,
Facultad de Arte, UNICEN. Ha participado en numerosas jornadas y congresos como
expositora y como organizadora.
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En el presente trabajo se analizan los procesos de construccién de
identidades y estereotipia como practicas representacionales que se realizan
en los espectaculos teatrales de los integrantes del Proyecto Adolescente.
Asimismo, se consideran algunas contra-estrategias que han intentado
intervenir y/o revertir el uso de estereotipos sociales recodificando imagenes
negativas para construir significados nuevos. Para ello se recurrira al estudio
especifico de las escenas del espectaculo Despertando conciencias II. El
amor ausente (2014).

Eduardo Hall: formacion y compromiso

Eduardo Hall (Berisso, 1951), actor, director y maestro de teatro se
instala en la ciudad de Tandil en el afio 2003, encontrando su lugar en la
Escuela Municipal de Teatro. Su intenso accionar teatral y docente se
desarrollé en distintos ambitos de la region antes de su arribo a Tandil y aun
durante su actual residencia en la ciudad.

Hall se forma en el Taller de Investigaciones Dramaticas de La Plata
(TID) desde los criterios del teatro independiente. En 1981, es invitado como
representante argentino a la International School of Teathrical Anthropology
(ISTA). Alli, recibe un entrenamiento riguroso de formacién actoral, fisica e
intelectual, que retne distintas formas de teatro, danza y expresion corporal,
algunas tan distantes como el teatro No, danza Kathaakali de la India,
pantomima clasica y europea u 6pera china. Mas tarde y desde los principios
del teatro antropolégico realiza varias producciones teatrales, entre ellas, la
de mayor trascendencia, Facundina (1983)

Durante el periodo 1991-1994 trabaja desde la Subsecretaria de
Cultura de la Provincia de Buenos Aires como Director de Asistencia,
Extension y Promocién Cultural. Desde alli pone en marcha varios
programas de talleres de arte en carceles, institutos de menores y hospitales,
iniciando el desarrollo de una intensa labor como coordinador de talleres de
teatro para la inclusién social. Realiza trabajos de caracter interdisciplinario
junto a diferentes profesionales (psicélogos, orientadores pedagogicos,
profesores de lenguaje de sefias y trabajadores sociales) en Centros de Dia,
de Contencion e instituciones para personas con discapacidad.

El Proyecto Adolescente

A partir de su llegada a Tandil, Hall comienza a definir cada vez mas
certeramente su trabajo teatral en talleres con nifios y adolescentes y a
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formar sus primeros grupos de alumnos y futuros docentes en la ciudad. Asi
se conforma un equipo de trabajo que comparte las mismas concepciones
artisticas: Soledad Lami, Verénica Rodriguez, Agustina Echave, Florencia
Rodriguez y la psicologa Joaquina Massa, quienes son actrices, docentes,
directoras, productoras y profesionales con formacién universitaria. La
fotografa Carmen Nievas, el Dr. Abel Rojas, la referente del Grupo Memoria
por la Vida en Democracia, Petra Marzocca, el escultor Eduardo Rodriguez
Del Pino y la Operadora en Psicologia Social, Cecilia Jubera, participan en
calidad de colaboradores permanentes. Especificamente el Proyecto
Adolescente esta integrado por adolescentes y jovenes de 13 a 16 afios. Los
espectaculos que realizan no sélo son protagonizados por actores de esta
franja etaria sino que también son sus destinatarios.

Desde la perspectiva de los responsables del proyecto, interesa el
trabajo con jOvenes pues en esta etapa transitan la busqueda de
autoconocimiento, autoafirmacién y pertenencia a un grupo. Es en este
contexto que un taller de teatro impacta como un espacio extraescolar de
expresion, de confianza e integracion que posibilita multiples aprendizajes:
descubrir recursos potenciales, aprender a resolver conflictos,
comprometerse con un proyecto grupal, desarrollar capacidad critica y
defender valores. Asi lo afirma Alfredo Mantovani, un referente pedagégico
para el equipo de trabajo, quien textualmente dice:

A esta edad prima en los jévenes ‘el deseo de mostrar’, los
adolescentes quieren exhibirse ante un ptblico externo al aula, quieren
llevar su teatro al barrio, a la ciudad y si es posible salir de viaje, lo
que buscan es introducirse en el mundo expresando lo que sienten.
[...] hay que considerarlos comunicadores y facilitarles el desarrollo
de sus cualidades expresivas porque el teatro todavia es para ellos una
zanahoria-pretexto, una excusa para seguir creciendo dentro de un
colectivo de iguales que se convierte en vehiculo de expresion
personal.

Desde la pequefia sala del tradicional Barrio de la Estaciéon de Tandil
en la que funcionaba la Escuela se produjeron numerosas creaciones
colectivas, forma de trabajo privilegiada por el director, quien sélo en
contadas ocasiones ha puesto en escena textos de autor. Hall se reconoce “en
franca rebeldia frente a la fuerte hegemonia del teatro de autor respaldado
por la critica y por la mayoria de los investigadores teatrales de la
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provincia de Buenos Aires. ™

En Tandil, la primera creacién colectiva fue Divino tesoro (2003) y
luego le siguieron Maten a la rata (2005), Quiero ser libre (2006), EI otro
lado (2007), jAtencién! Escuela (2008); jQueridos Padres! (2009), ;Y
Nosotros Qué!? (2010) entre otras. Entre el afio 2003 y el 2014 estrenaron de
manera ininterrumpida mas de un espectaculo de creacién colectiva por afio.
Recorren escuelas, jardines de infantes, centros culturales y comunitarios de
todo el distrito.

Los espectaculos abordan tematicas planteadas por los adolescentes,
reflexionadas previamente junto al equipo de docentes y profesionales:
vinculos entre jovenes y padres, hipocresia ciudadana, discriminacién y
estigmatizacion de grupos sociales, celos y violencia en el noviazgo,
adicciones varias, abuso infantil, delincuencia juvenil, identidad sexual,
discriminacién y bullying. Los mismos se caracterizan por el uso de un
lenguaje directo que expresa todo tipo de variaciones propias del cronolecto
adolescente, una estética muy variada que incluye multiplicidad de
disciplinas artisticas y teatrales como circo, murga, hip-hop, movimientos
coreograficos, canto, baile, miisica en vivo y sobre todo un explicito mensaje
de inclusién social que se vehiculiza a través del uso de claros estereotipos
sociales.

Despertando Conciencias II. EI amor ausente

Despertando Conciencias II. El amor ausente (2014) es una de las
producciones mas recientes de la Escuela Municipal de Teatro. Se trata de la
décima creacién colectiva integramente realizada por adolescentes y cuenta
con la participacion de aproximadamente cincuenta jOvenes que se
manifiestan preocupados y comprometidos con la actualidad. L.a obra se
compone de cinco escenas denominadas La aldea, Delincuentes...
cquiénes?, Sélo quiero ser feliz, Oscuro silencio y Nuestros Derechos. Ha
sido declarada de interés municipal, de interés educativo provincial y de
interés cultural de la Nacién. La SENAF, en el marco del Programa Nuestro
Lugar, invité a los integrantes del Proyecto Adolescente a presentar la escena
Nuestros Derechos en la Nave de la Ciencia de Tecndpolis, resultando
ganadora por el impacto nacional del Proyecto y por la calidad del trabajo.
La escena fue vista en ese contexto por 1.500 adolescentes y referentes
adultos de variadas instituciones del conurbano bonaerense, Santa Fe y

2 Eduardo Hall, entrevista de la autora, 2015.
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Misiones. El reconocimiento, a la vez simbodlico y econdmico, permitié al
grupo de adolescentes recorrer las escuelas de los distintos barrios de Tandil
y otras localidades de la regién.

Al entrevistar a Verénica Rodriguez, una de las directoras del
proyecto, ella manifiesta lo siguiente: “Intentamos que el espectdculo esté
basado en hechos o historias sucedidas en Tandil”. Y ejemplifica con la
segunda escena de la obra, “Delincuentes... ;quiénes?". La misma es
producto de la reflexién dentro del grupo acerca de una historia real sucedida
en la ciudad. Recupera la vida de un nifio que estuvo involucrado en un caso
policial que gener6 un intenso debate publico. La interpretacién que los
medios de comunicacion locales hicieron del caso funcioné como disparador
de la construccién colectiva del cuadro.

En una escena despojada, formada sélo por un banco de plaza, se
representa una sucesiéon de hechos tragicos en la vida de un adolescente que
encuentra facilmente el camino del delito. El personaje protagonista que en
el comienzo aparece representado como un nifio inocente que juega a las
escondidas con sus dos hermanas, a partir de la muerte de su madre
comienza a modificar gradualmente sus actitudes, vocabulario y hasta forma
de vestir. Segtn el relato, cada vez que aparece en escena la policia, lo hace
de manera violenta, persiguiéndolo o arrastrandolo hacia nuevas situaciones
de despojo, abandono y finalmente de encierro. Mientras se oye el tema
musical Plegaria para un nifio dormido de Luis Alberto Spinetta, el
personaje entre suefios escucha la voz de su madre y las risas de sus
hermanas. La escena, que propone varios 'golpes bajos', finaliza con el
personaje empufiando un arma y apuntando/sefialando al publico.

Segun Verénica Rodriguez a través de la fabula se intenta transmitir
que el personaje ha llegado a esa situacion final debido a la indiferencia o
maltrato de las instituciones sociales. Esta escena llevo a todos los
integrantes del proyecto a reflexionar acerca de la injusticia social.
Textualmente dice:

Empezamos a trabajar la idea de aquellos chicos que no tienen
oportunidades, que viven en el maltrato institucional y que les tocé
sufrirlo desde chicos [...].

Siempre nos quedé sonando un rap que armaron los adolescentes en el
2008 que decia ‘Qué amor te voy a dar si no sé lo que es amar’.
Entonces empezamos a trabajar la idea de ponernos en el lugar del
otro y ver la historia de ese pibe desde otro lugar.
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El clima de esta escena se contrapone al de la siguiente, de caracter
festivo. En clave de comedia, Sélo quiero ser feliz aborda el tema de la
identidad de género. La escenografia se compone de cinco sillas ubicadas en
primer plano, de frente al piblico. De esta manera se representa una tipica
peluqueria de barrio a la que una a una van llegando las clientas y mientras
hojean revistas de moda, conversan descarnadamente sobre “el hijo de la
Norma”.

Desde un marcado lenguaje coloquial muy directo se hacen presentes
en escena la mayoria de las etiquetas que suelen usarse para nombrar la
homosexualidad: 'puto’, 'maricén’, 'trolo’, 'problemdn’, enfrentando al ptblico
con sus propios prejuicios y juicios sociales condenatorios. A partir de la
llegada a la peluqueria de Norma, la propia madre, quien llorando anuncia 'el
problema’, las 'solidarias amigas' comienzan a comentar y a aconsejarla:
'¢No serd contagioso?', 'De chico ya se le notaba', 'Llevdlo al médico', 'El
pdrroco, ;no puede hacer nada?'; 'Mird si encima se te casa, con esto de la
ley." La madre finalmente se retira ofendida y el estereotipo llevado al
extremo ha comenzado a operar, a incomodar al publico.

La historia de este joven, que también sufre bullying por declararse
homosexual, tiene que ver con hechos sucedidos en nuestra ciudad.

Se trata de un joven que se fue de Tandil debido a la cruel
discriminacién que sufria por parte de sus compaiieros. Para abordar
el tema trabajamos con un psicoanalista que les explic6 a los
integrantes del Proyecto cémo se constituye la identidad sexual.
Estuvo muy bueno, se pudo revisar con los chicos el tema de los
prejuicios y la discriminacién. De alli fue que nos pusimos a trabajar
sobre el prejuicio en la sociedad y los chicos empezaron a escribir
todo lo que escuchaban acerca de la homosexualidad, de alli surge la
escena de las viejas en la peluqueria.’

La representacion de identidades

En cuanto al andlisis de la representacién desde el punto de vista
significante, las escenas de los espectaculos del Proyecto Adolescente abren
algunas zonas de andlisis. El investigador Stuart Hall, uno de los principales
referentes del Centro de Estudios Contemporaneos de la Universidad de
Birmingham, ha realizado sustantivos aportes al campo de los Estudios
Culturales asumiendo que hay distintas maneras de codificar los mensajes y

Verénica Rodriguez, entrevista de la autora, 2015.
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por tanto de decodificarlos, ofreciendo una variedad de significados a estos y
analizando las diferentes lecturas o interpretaciones que las audiencias les
otorgan.

En cuanto a la representaciéon de identidades, concretamente el autor
hace varias preguntas que se vuelven significativas para el presente trabajo:
“cComo representamos gente y lugares que son significativamente diferentes
de nosotros? ;Por qué la ‘diferencia’ es un tema tan apremiante, un drea tan
discutida de la representacion? ;Cudles son las formas tipicas y las
prdcticas de representacion que se utilizan para representar la ‘diferencia’
en la cultura popular actual y de dénde vinieron estas formas y estereotipos
populares?

Quienes han intentado alguna vez representar identidades seguramente
se han hecho éstas y otras preguntas: ;de qué manera representar la
diferencia sin caer en estereotipos estigmatizantes acerca de cuestiones de
clase, origen social o pertenencia a determinados grupos culturales? Es
innegable el hecho de que la representacion sin tipos referenciales es
practicamente imposible. En este sentido, el estereotipo es una practica
significante valida. Entendemos el mundo por medio de referencias
permanentes a objetos, personas, lugares, eventos individuales que
responden a esquemas de clasificacion generales propios de nuestra cultura.
Pero resulta interesante cuestionarse ¢a qué tipologias o clasificaciones
estamos recurriendo para representar la otredad?

En su ensayo “Estereotipo”, Richard Dyer (en Hall, 2010: 429) define
al estereotipo como “unas cuantas caracteristicas sencillas, vividas,
memorables, fdcilmente percibidas y ampliamente reconocidas”. Por
consiguiente, desde esta conceptualizacién la estereotipia no sélo representa,
dado su caracter referencial, sino que al mismo tiempo reduce y fija la
diferencia. Ademas, la fuerza que produce la naturalizacion del estereotipo
hace que se vuelva dificil considerar la excepcion o el cambio.

Otra perspectiva sobre el tema es la de Jaques Derrida. Este pensador
francés toma muiltiples ejemplos de distintas sociedades donde a la hora de la
representacion (cine, teatro, publicidades, etc.) se han naturalizado ciertas
oposiciones de caracter binario que, en su opinién, no son neutrales, ya que
siempre existe una relaciéon de poder entre los polos binarios como por
ejemplo blanco/negro; rico/pobre; americano/latinoamericano.

La primera escena -La Aldea- del espectaculo que nos ocupa, es una
clara alusién a un pequefio pueblo, tranquilo, en apariencia feliz, sin
conflictos, en el que todos sus habitantes viven en total armonia. Asi
aparecen en escena, al estilo de una comedia musical, una monja, un policia,
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un empresario, obreros, madres con sus nifios en brazos, maestras, abuelos,
todos sonrientes. Recorren el lugar, bailan y se saludan. Inesperadamente
irrumpe en escena un grupo de chicos con remeras largas, oscuras y gorras o
capuchas realizando una coreografia con movimientos bruscos y decididos al
ritmo de un reggaet6n. Toman el espacio publico y lo recorren con gestos y
actitudes violentas. Finalmente, escupiendo en el suelo se retiran. Asustados,
los personajes del primer grupo se refugian a foro proponiendo con distintos
tonos y juegos de voz: “jHay que hacer algo!” y contestando: “Mafiana lo
haremos”.

De manera estereotipada y con marcadas dicotomias se plantea el
conflicto entre unos y otros. La escena representa la hipocresia de una
sociedad que va dejando para mafiana lo que se habia planteado hacer. Una
sociedad que esconde los conflictos y no reconoce a todos los actores
sociales, que demora las soluciones. Al final el titulo La Aldea, con su
connotacion inicial de tranquilidad y armonia, se vuelve una ironia. La
estereotipia en este caso facilita la representacién del orden social. Establece
una frontera simbodlica entre lo normal y lo desviado; lo aceptable y lo
inaceptable; 1o que pertenece y lo que no pertenece, que son los 'otros'.

Contraestrategias: la reversion de los estereotipos

Comprobados algunos ejemplos del uso de estereotipos en este
espectaculo, cabe preguntarse: ;es posible que dicho procedimiento sea
utilizado para desafiar o cuestionar un discurso dominante y/o
estigmatizante? ;Pueden las imagenes negativas representadas pretender una
reversion positiva? La hipétesis que habilitan estas preguntas es que el
significado nunca puede ser finalmente fijado. Si el significado no puede ser
fijado y no es absoluto se abre entonces la posibilidad de crear, a partir de los
estereotipos, estrategias que permitan cuestionar al mismo estereotipo.
Procedimientos como la caricatura, la hipérbole, la ironia producen
incomodidad obligando al espectador a cuestionar la “comodidad” del
estereotipo, a tornarlo in-habitable.

Entre los tres tipos de contraestrategias descriptas por Stuart Hall se
analiza aqui la ambivalencia del estereotipo. En este caso los estereotipos
tratan de confrontar las imagenes negativas desde adentro de la
representacion misma. Este procedimiento consiste en aceptar y trabajar con
las caracteristicas reconocibles y exacerbadas del estereotipo tratando de
confrontarlas, haciendo que el estereotipo funcione contra si mismo. Este
juego, en el que se hace explicito lo que a menudo esta escondido, romperia
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con prejuicios y tabties. De esta manera, es posible que palabras cristalizadas
e imagenes negativas naturalizadas se reviertan en significados nuevos y
positivos.

Oscuro Silencio: la excepcion a la regla

Antes de finalizar este estudio, es necesario mencionar una variacion
en el tipo de representacion en el espectaculo. Hay una escena de la obra que
rompe con la estética de las escenas anteriores y especialmente con el
procedimiento del estereotipo. Se trata de Oscuro Silencio. Esta escena
presenta estrategias de comunicacion del mensaje diametralmente opuestas a
las secuencias anteriores. En la puesta en escena de la misma se observa sélo
una hamaca y varios actores sentados en el piso, todos vestidos iguales con
remeras blancas y calzas negras que comienzan a realizar distintos
movimientos coreograficos. De pronto, se produce la entrada de una nifia
con una mufieca. Todos la miran y ella siente sus penetrantes miradas, sus
gestos amenazantes: alzan las manos tratando de alcanzarla y ella niega con
la cabeza, retrocediendo. Luego comienza a ser rodeada, sintiéndose cada
vez mas asustada e indefensa. Cuando sale de esa 'ronda', la protagonista,
dirigiéndose al publico, pide silencio con un gesto: apoyando un dedo sobre
sus labios. Con pequefios pafiuelos blancos todos comienzan a limpiarse 'la
suciedad' y entregan los pafiuelos blancos a la nifia que los tira en un balde
de basura. En el foro, los coreutas practican una secuencia de movimientos
fijos y repetitivos realizados con gran precision y rapidez: se tapan los ojos,
los oidos y la boca, los ojos, los oidos y la boca, los ojos, los oidos y la
boca... reiteradas veces in crescendo. No quieren ver lo que pasd, no quieren
escuchar, ni hablar. Nadie vio nada, nadie sabe nada. Todos juntos salen de la
escena y de fondo sélo se escucha el sonido del vaivén de la hamaca como
una posible alusién a la infancia perdida.

En toda la escena ha dominado el silencio, no ha habido una sola
palabra, sélo gestos, miradas y una rigurosa partitura de movimientos de los
cuerpos de los actores, amenazando, rodeando, retorciéndose, pidiendo
ayuda. La partitura genera cambios de accidn, sentido, ritmo y energia, la
regulacién del tiempo de la accién —velocidad, intensidad, tono— y la
sincronizacion de distintas partes del cuerpo: manos, brazos y rostro. Otro
elemento presente es el principio de equilibrio precario ya que —segun
Eugenio Barba (1992)- en el terreno de la comodidad no hay forma de crear
0 conseguir una presencia total del actor.

Para el tratamiento de esta dificil tematica, en esta escena se recurrio a
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algunos principios relacionados con la logica de la antropologia teatral. Se
piensa al actor como actor-bailarin y el teatro se vuelve teatro-danza,
ampliando las posibilidades de expresiéon. En la mencionada escena se
observa una presencia fisica total de los jévenes actores que llevan a su
maxima potencia la concentracién que genera el silencio.

De forma connotativa y metaférica han sugerido alegéricamente el
tema del abuso infantil. Resulta una escena estéticamente sutil pero de un
significado menos claro para el ptiblico que en variadas ocasiones sale del
espectaculo reconociendo su belleza pero no entendiendo en profundidad su
contenido. Con lo cual puede inferirse que el uso de los estereotipos en un
espectaculo realizado y destinado exclusivamente para adolescentes
contribuye a lograr un mensaje claro y contundente, mientras que otras
estéticas mas oblicuas o abiertas permiten una interpretacién mas amplia.

Conclusiones

La inclusién de Eduardo Hall en la planta docente del teatro municipal
ha permitido la apertura y afianzamiento del Proyecto Adolescente. El
mismo busca generar desde el teatro un espacio de reflexion significativa
para los jovenes. En Despertando Conciencias II. El amor ausente la
representacion de identidades recurre en gran medida al uso de estereotipos
sociales reconocibles que permiten transmitir, por inversion, un mensaje de
reconocimiento a la diversidad, de integracién e inclusion social.

Todos los elementos que componen la escena, el vestuario, los gestos,
las actitudes corporales, el lenguaje, los ritmos y las letras de las canciones
permiten identificar roles y funciones sociales que incomodan y que por su
in-habitabilidad vuelven al estereotipo contra si mismo. Esto es coherente
con los objetivos primordiales que el grupo se propone: dejar un claro
mensaje al pablico de inclusién de la diferencia, de reconocimiento a la
diversidad y por otro lado, promover al interior del grupo de adolescentes la
reflexién en torno a ciertas problematicas que los involucran e interpelan. El
accionar artistico se une a la tarea de profesionales que participan del equipo
y abordan las tematicas con los adolescentes en un intento de trabajar con
ellos 'poniéndose en el lugar del otro'.

En las practicas de representacion de este grupo aparecen algunas
contra-estrategias que intentan intervenir en la representacion de identidades,
recodificando imagenes negativas en significados nuevos. Esto constituye
una politica de representacion, una lucha contra el significado prefijado, que
contintia y que sin duda atin no esta terminada.
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Nueva Narrativa Argentina:
Samanta Schweblin y Selva Almada

Maria Amelia Garcia®

En agosto del afio 2005 la editorial Norma publica La Joven Guardia,
una antologia de noveles escritores argentinos seleccionados bajo el criterio
del periodista Maximiliano Tomas. La critica en su conjunto, fiel a lo actuado
a lo largo de nuestra historia literaria, estall6 en réplicas y reclamos. La
seleccion de Tomas pretendia difundir la obra de escritores argentinos nacidos
a partir de 1975, con el dnico requisito de tener al menos una obra publicada.
El libro reunié a autores como Florencia Abbate, Gisela Antonuccio, Hernan
Arias, Gabriela Bejerman, Félix Bruzzone, Oliverio Coelho, Washington
Cucurto, Romina Doval, Mariana Enriquez, Federico Falco, Gonzalo Garcés,
Diego Grillo Trubba, Iosi Havilio, German Maggiori, Pedro Mairal,
Maximiliano Matayoshi, Andrés Neuman, Alejandro Parisi, Patricio Pron,
Samanta Schweblin, Juan Terranova, Pablo Toledo y Gabriel Vommaro.

El cuestionamiento inmediato a la publicacién planteaba objeciones al
recorte realizado. Esto no es novedad en el ambiente literario. Pensar en una
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historia de la Literatura Argentina implica, desde el sentido profundo de la
accién misma, una intencion de seleccion y renuncia. Cuando Ricardo Rojas,
en 1920, retine y ordena multitud de escritos que respondian a una concepcién
primaria de literatura, inauguré en cierta forma esta tarea inacabable. Al
respecto, expresO Borges: “La obra de Rojas es mds extensa que la literatura
argentina misma” (en Jitrik, 2009: 17).

Es innegable que una mirada panoramica de la historia literaria
argentina implica una red, como expresa Noé Jitrik. Conformada ésta por las
obras que perduran en el tiempo, que se mantienen en la memoria, que logran
una trayectoria y sostienen su permanencia. Paralelamente, lo que se impone
pensar es cuales son los mecanismos que permiten a una obra literaria
perdurar, mantenerse en la memoria colectiva y sostener su éxito en el tiempo.

Samanta Schweblin y Selva Almada: una realidad, dos miradas

En un dmbito donde los cruces y acusaciones han mantenido una
dindmica mas persistente que la propia lectura y andlisis de las obras literarias,
rescatar algunos autores es todo un desafio. Entre las voces de quienes
instalaron el debate acerca de esta Nueva Narrativa Argentina sobresalen los
estudios criticos de Elsa Drucaroff y los ensayos de Beatriz Sarlo. De reciente
publicacién, ;Qué leer?, una propuesta de Maximiliano Tomas, reinstala la
polémica sobre el verdadero lugar de la critica. En este marco es Drucaroff
quien define la Nueva Narrativa Argentina —retomando un término extendido
en suplementos culturales, blogs y articulos especializados— como una
narrativa de las generaciones de postdictadura, donde se percibe cierta
entonacién, ciertos temas y procedimientos que resultan novedosos.

De la seleccion realizada por la critica especializada dos nombres se
repiten en el grupo caracterizado como “segunda generacion”: Samanta
Schweblin y Selva Almada. Dos agudas miradas sobre la realidad, que
conforman universos literarios ambiguos y significativos para un lector atento.

Samanta Schweblin nacié en Buenos Aires en 1978. Es egresada de la
carrera de Imagen y Sonido de la Universidad de Buenos Aires. Su primer
libro, del afio 2002, se tituld El nicleo del disturbio y obtuvo los premios
Haroldo Conti y Fondo Nacional de las Artes. En el afio 2010 la editorial
Lumen publica Pdjaros en la boca que obtuvo el premio Casa de las
Américas. La obra fue traducida a trece idiomas y la autora, becada por
distintas instituciones, vivié temporalmente en Meéxico, Italia, China y
Alemania. Actualmente reside en Berlin. Fue seleccionada por la revista
Granta como una de las mejores narradoras en espafiol y ha obtenido el
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Premio Juan Rulfo de Francia en el 2012. Distancia de rescate, su primera
novela, se publica en el 2014 a través de Literatura Random House y fue
elegida como libro del afio en una encuesta organizada por Eterna Cadencia.
Su ultima publicacion, Siete casas vacias, gano en abril del 2015 el IV Premio
Internacional de Narrativa Breve Ribera del Duero.

Selva Almada nacié en Entre Rios en 1973. Es autora de los libros El
viento que arrasa (2012), Una chica de provincia (2007) y Ninios (2005); y los
poemas Mal de mufiecas (Carne Argentina, 2003). Sus relatos integran varias
antologias publicadas en la dltima década, entre ellas Die Nacht des Kometen
(Edition 8, Alemania, 2010). Becaria del Fondo Nacional de las Artes (2010),
coordina talleres de lectura y escritura. Es una de las directoras del ciclo de
lectura Carne Argentina, desde su inicio en el afio 2006. En 2013 publica su
novela Ladrilleros.

Si bien pensar en estas dos autoras como representativas del nuevo
campo literario argentino implica una seleccién arbitraria, se destaca el
espacio rural y de provincia que eligieron para sus obras como un rasgo
significativo dentro de un corpus de ficciones contemporaneas que instalan su
relato en el medio urbano. Pero, a diferencia de la tradicional pintura bucélica
que se asocia a estos contextos apacibles, innovan con la irrupcién de nuevos
componentes que se filtran y distorsionan esa imagen. De este modo, es
posible enmarcar el concepto de Nueva Narrativa Argentina bajo los términos
de Drucaroff: no pensando en una invencion absoluta sino en una
reelaboracién que dialoga con lo anterior y lo enfrenta, interroga, recupera o
reformula (Drucaroff: 2011). En este sentido, es valido proponer que la mirada
de los nuevos escritores pareciera haber fundido las tradicionales antinomias
de nuestra historia literaria: civilizacién y barbarie, lo urbano y lo rural, lo
regional y lo global, haciendo indiscernibles las ideas por separado. Distancia
de rescate (2014) de Schweblin y Ladrilleros (2013) de Almada aportan un
ejemplo a esta tesis, y cuestionan desde el arte la esencia misma de estos
opuestos.

Distancia de rescate es una novela corta estructurada a través de dos
voces narrativas que intentan reconstruir una historia tragica. El relato plantea
la tensién existente entre la vida y la muerte desde la bisqueda de origenes y
rupturas. Una madre pretende entender las causas de la ruptura del hilo de
contencién que mantenia a su hija bajo resguardo. En el mundo idilico rural
donde la vida es el referente ideal se filtra, veladamente, el veneno de la
muerte.

Ladrilleros se organiza en un tiempo fragmentado recuperado desde una
tercera persona omnisciente que logra identificarse con lo profundo de los
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personajes. La historia de dos familias enfrentadas en un marco de violencia,
miseria y desamparo irrumpe en el instante final que ilumina las cortas vidas
de Pajaro y Marciano. Es desde este contrapunto que asistimos a las peripecias
de la vida en el interior del Chaco, en un contexto de estirpes destinadas a
repetir hasta el infinito sus destinos.

Las dos novelas inician el relato con situaciones similares: enmarcadas
en los momentos previos a la muerte, los personajes emprenden el camino de
la recuperacién de sus historias a través del recuerdo o del didlogo, intentando
centrarse en los hechos verdaderamente importantes que permitan, en cierta
forma, explicar el presente. Para comprender el instante final es necesario
resignificarlo desde la recuperacién del pasado. En Ladrilleros, Pajaro Tamai,
echado boca arriba, hace una fuerza sobrehumana para mantener sus ojos
abiertos porque se da cuenta de que estd muriendo. Muy cerca, Marciano
Miranda esta tirado boca abajo con la cara enterrada en el barro, cansado y con
frio. Ambos han concluido con las diferencias que signaron a sus familias por
dos generaciones. Y el método elegido no pudo ser otro que la violencia: el
dilema de matar o morir como el designio determinado desde el inicio de los
tiempos se reactualiza para estas dos familias del Litoral.

En Distancia de rescate un vertiginoso didlogo entre David y Amanda
intenta recuperar los detalles determinantes que llevan a la muerte de la
protagonista femenina. También en presencia del momento final, Amanda no
termina de entender las causas que provocan su presente agoénico en una sala
de emergencia de un pueblito rural. David la apremia a organizar sus
recuerdos para ayudarla a entender y, con ella, acompafiar al desconcertado
lector a develar el enigma.

Ambas novelas presentan personajes en permanente transito. No
terminan de estar en un presente pero tampoco logran despegarse de él. Y es
esta posicion intermedia y de vacilacion la que transforma sus palabras en
potencia narrativa. Cada autora con su estilo reconstruye las historias que
desembocan en ese instante inicidtico de la novela. Schweblin lo hace a través
de la palabra ausente, despojada, inquisitiva que propone una busqueda
frenética. Almada, en cambio, logra su objetivo con la descripcion detallada,
limpida, realista.

Ambientadas en zonas rurales del interior de las provincias de Buenos
Aires y Chaco, recuperan ritos cotidianos de la vida en el pueblo, tal vez
utilizando ciertos tépicos que no por repetidos pierden su fuerza. El lento
transcurrir del tiempo, la monotonia de las costumbres, las creencias
populares, la resignacién ante un futuro incierto, la imposibilidad de cambio.
Y en el centro de la accion el papel protagénico de las figuras femeninas, que
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rompe con este tejido reiterado de acciones que se reproducen. Novelas
escritas por mujeres con fuerte y decisiva presencia de personajes femeninos.
Estela y Celina en Ladrilleros, Amanda y Carla en Distancia de rescate
cuestionan y asumen el destino de sus historias. Aun entendiendo que ese
derrotero en que se ha transformado sus vidas no tiene vuelta atrds. No hay
posibilidad de cambio, pero, con la fuerza propia del género cuando se trata de
pelear por sus propios hijos, proponen al lector un camino de reflexiéon y
analisis que permite avizorar otro futuro. O, al menos, denunciar el presente.

Pensar en los inicios de la literatura argentina permite recuperar la
improba tarea que los formalistas rusos emprendieron al caracterizar los rasgos
que transformaban un texto en literatura. Y consecuentemente analizar las
causas que llevan a la permanencia de ese texto en la memoria colectiva.
Porque si bien nuestro texto ficcional iniciatico (EI matadero de Esteban
Echeverria) aboga por la bisqueda estética identitaria desde un lenguaje
poético pero a la vez osado y metaférico, el poema narrativo del mismo autor,
La cautiva, adolece de todo mérito. ;Cudl es la razon que justifica la existencia
de ambas creaciones en el canon literario argentino?

La literatura argentina nacié violenta, politica y realista (Gamerro:
2012). Tres conceptos presentes y sostenidos en obras paradigmaticas de
nuestra historia literaria. Las autoras seleccionadas permiten examinar estas
caracteristicas y proyectarlas en sus producciones, encontrando elementos mas
que suficientes para sumarlas a la intrincada red que representa nuestro
universo literario. Todo enunciado es un eslabén en la compleja cadena de
otros enunciados propone Bajtin (1982), aportando asi una idea eje que admite
el didlogo entre obras de todos los tiempos y la apertura a nuevas miradas.

Drucaroff (2011) recupera, en su andlisis de los nuevos escritores
argentinos, la siguiente idea de Ortega y Gasset (2012) que concede un
fundamento al andlisis propuesto:

[...] cada generacién humana lleva en si todas las anteriores y es como
un escorzo de la historia universal. Y en el mismo sentido es preciso
reconocer que el pasado es presente, somos su resumen. [...] Es, pues,
en principio indiferente que una generacién nueva aplauda o silbe a la
anterior —haga lo uno o haga lo otro, la lleva dentro de si—. Si no fuera
tan barroca la imagen deberiamos representarnos las generaciones no
horizontalmente, sino en vertical, unas sobre otras, como los acrébatas
del circo cuando hacen la torre humana. Unos sobre los hombros de los
otros, el que estd en lo alto goza la impresién de dominar a los demas,
pero debia advertir, al mismo tiempo, que es su prisionero. Esto nos
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llevaria a percatarnos de que el pasado no se ha ido sin mas ni mas, de
que no estamos en el aire sino sobre sus hombros, de que estamos en el
pasado, en un pasado determinadisimo que ha sido la trayectoria
humana hasta hoy, la cual podia haber sido muy distinta de la que ha
sido, pero que una vez sida es irremediable, estd ahi —es nuestro
presente en el que, queramos o no, braceamos naufragos—.

A modo de conclusion

Invisibilizar a los jévenes narradores argentinos fue uno de los multiples
prejuicios en que incurri6 la critica, afirmando que carecian de producciones
que reflejaran con sensibilidad la realidad social. Atn hoy se afirma que no
hay nada nuevo en esta literatura y caracterizan a la Nueva Narrativa
Argentina como una entidad construida para el marketing. Las dos novelas
analizadas en este trabajo demuestran cuan errénea es la afirmacién que inicia
este parrafo. Schweblin y Almada presentan dos realidades disimiles en su
estructura pero similares en sus padeceres, perceptibles para el lector s6lo a
través de estilos de escritura con extrema osadia en su construccion.

Es en este sentido que se percibe la inminencia de los hechos que no
terminan de desatarse. En un eterno presente los personajes se desplazan
recuperando la anécdota, velada por sombras en el caso de Schweblin e
iluminada por descripciones en el texto de Almada. Y en ambas novelas, lo
importante es lo no dicho. Lo realmente significativo es la palabra no
pronunciada. Sobre el final de Ladrilleros dos oficiales recorren el lugar donde
Marciano Miranda y Pajaro Tamai encontraron una temprana muerte, y solo
aciertan a intercalar en una conversacién banal la frase: “—;jQué desperdicio,
mierda!-". El peso de toda la historia cae en esas tres palabras que no dicen
nada y dicen todo. En la escena final de Distancia de rescate dos padres
agobiados por una realidad que no comprenden se resignan a la ausencia de
respuestas. Y, sin embargo, la respuesta estd ahi. Ellos no ven lo importante:
“...el hilo finalmente suelto, como una mecha encendida en algun lugar; la
plaga inmovil a punto de irritarse.”

Asi, con pinceladas poéticas, se reconstruye una imagen identitaria de la
Argentina contemporanea, atravesada por conflictos y realidades que se
vislumbran eternos en la historia del pais. Con un trasfondo de violencia
latente, de intereses individualistas, de enfrentamientos heredados, de
preguntas sin respuestas, las tramas narrativas se despliegan atrapando por su
originalidad y belleza. Como nuevos eslabones en esta cadena de enunciados
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que componen la literatura nacional, estas voces aportan una fresca mirada
sobre viejos temas, y permiten repensar nuestra literatura como un universo de
significados que legitima nuestra propia identidad.
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La disputa por lo contemporaneo artistico:
La normalidad y el proyecto Ex Argentina

Gabriela A. Pifiero’

Introduccion

Ex Argentina fue un proyecto que se desarroll6 entre los afios 2002 y
2006 bajo la coordinacién de los artistas alemanes Alice Creischer y Andreas
Siekmann. Sus objetivos fueron explorar y analizar, a través del arte, las
causas y consecuencias de la crisis argentina del 2001, en tanto caso
paradigmatico de la crisis del capitalismo global. Llevado adelante por el
Instituto Goethe y financiado por la Fundacién Federal Alemana de Cultura,
Ex Argentina funcion6 como una plataforma de trabajo que abarco la
organizacién de exposiciones, la edicién de distintas publicaciones, el
seguimiento y debate en torno a los proyectos participantes, asi como la
organizacién de una serie de eventos (mesas de discusién, proyecciones, etc.)
que tuvieron lugar en espacios emblematicos del nuevo contexto del que se
queria dar cuenta y problematizar.

Doctora en Historia del Arte y Magister en Historia del Arte por la UNAM, México.
Licenciada en Artes (orientacién plasticas), UBA. Realiz6 estancias de investigacion en la
University of Ottawa (Canada), en el Teresa Lozano Long Institute of Latin American
Studies y el Blanton Museum of Art de la ciudad de Austin (Estados Unidos), asi como en
el departamento de Curating Contemporary Art del Royal College of Art en Londres
(Inglaterra). Ha publicado su investigacién en revistas y participado de congresos
nacionales e internacionales en Argentina, México, Canada y Estados Unidos.
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Si bien la reflexién sobre la crisis argentina aparecia como un tépico
recurrente de aquellos afios, diversos aspectos que caracterizaron este proyecto
—especialmente en cuanto a las formas artisticas que promovié, y a las
narrativas y estrategias exhibitivas que actualizé6— resultan representativos del
giro que las artes locales experimentaron en esa época. Los mdltiples vinculos
que Ex Argentina establecid entre el caso Argentino y la situacién econdémica y
politica de otros paises, puso en evidencia el esfuerzo por disolver narrativas
construidas en términos nacionales, y explorar nuevos marcos de sentido a
través de los cuales las experiencias locales resultaban vinculadas a formas de
produccion (no solo artistica) de caracter global. Se traté de la actualizacion (o
al menos de la reconsideracion) de los marcos interpretativos y de las formas
de produccién que negoci6 la actualidad de estas producciones a partir de
reconocer la crisis social como objeto de sus reflexiones, en tanto este aspecto
permitia inscribir estas obras dentro del giro politico que dominaba las
agendas artisticas internacionales desde la X Documenta de Kassel (1997)
curada por Catherine David.

En las siguientes paginas analizaré algunas de las estrategias criticas y
curatoriales desplegadas en La normalidad, la exposicion final del proyecto
Ex Argentina que tuvo lugar en el Palais de Glace de la ciudad de Buenos
Aires durante febrero y marzo de 2006. En consonancia con un conjunto de
exposiciones y publicaciones que se organizaron en esos afios, Ex Argentina/
La normalidad propusieron una narrativa en la cual la nocion de “crisis”
funcionaba en cuanto corte histdérico-conceptual que permitia instalar una
ruptura con las formas artisticas previas y postular un nuevo entendimiento del
artista, de la obra y de la politicidad del arte. Los debates desarrollados en los
ultimos afios en torno a la nocién de lo contempordneo, permiten
aproximarnos a las disputas y desplazamientos en juego en Ex Argentina/ La
normalidad, en cuanto este concepto se revelé6 capaz de articular,
simultdneamente, globalidad, actualidad y potencia critica con el fin de
reconfigurar el mapa artistico a través del cual negociar una nueva visibilidad
para el arte local.

Ex Argentina/ La normalidad y la nocién de crisis en cuanto corte
histérico-conceptual

Exhibida durante los meses de febrero y marzo del afio 2006 en el
Palais de Glace (Buenos Aires), La Normalidad cerr6 Ex Argentina, un
proyecto que buscé “un método artistico que pudiera dar cuenta [...] tanto de
las causas como de las consecuencias de la crisis” argentina (Massuh, 2006, p.
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9). La crisis economica y los levantamientos populares de diciembre de 2001
fueron los puntos de partida de una labor artistica y de investigacién que no se
limit6 al ambito nacional. Concebido por Alice Creischer y Andreas
Siekmann, los directores del proyecto, como un didlogo bilateral Argentina-
Alemania, Ex Argentina incorpor6 también trabajos que investigaban y
reflexionaban sobre la Rusia actual (el grupo What is to be Done?), sobre el
racismo y el espacio publico en Brasil (los colectivos Frente 3 de Fevereiro y
Contra Filé), sobre la economia capitalista a escala global (el Bureau d’Etudes
con sede en Paris), junto a otras propuestas de artistas de Holanda y Austria
que trabajaban a partir del contexto local.

Los cuatro niicleos en los cuales se organizé La normalidad, y que se
reprodujeron en el catadlogo de la muestra, revelan ciertas caracteristicas de las
experiencias incorporadas. “Negacion”, la primera seccion de la muestra,
registraba una serie de practicas que negaban “el trabajo (que se cuenta por
empleos)” y lo sustituian por “el hacer” (Massuh, 2006, p. 17). La experiencia
de la UTD (Unién de Trabajadores Desocupados) de General Mosconi (Salta),
daba cuenta de este desplazamiento desde formas tradicionales de empleo
hacia nuevas modalidades de economia no formal. La desocupacién
generalizada tras la privatizacién de YPF (Yacimientos Petroliferos Fiscales)
en los afios 90, devino en la organizacion de sus trabajadores y en la bisqueda
de formas alternas de subsistencia. El trabajo con la comunidad (en la mejora
de viviendas, educacién y salud, en la recuperacion de la vieja infraestructura
abandonada de YPF), se acompafi6 de pequefios emprendimientos econdmicos
(el reciclado de plasticos, por ejemplo) que exploraban nuevas alternativas a
través de formas diversas de autogestion. “Cartografia”, el segundo ntcleo,
enfatizaba la puesta en visibilidad, a través de mapas conceptuales y
diagramas, del trabajo de investigacion que subyacia a la totalidad de
proyectos comprendidos por la muestra. La cartografia referia a un modo de
produccion e investigacion artistica —-muy difundido en la escena internacional
de aquellos afios— capaz de poner en cuestion los trazados y mapas de poder
imperantes. Arraigado en los debates politicos alemanes de los afios 70, el
concepto de “investigaciéon militante”, el tercer sector de La normalidad,
aludia también al hacer del Colectivo Situaciones cuya concepcién de una
investigaciéon que no haga de lo estudiado un objeto externo, interpelé a
muchos de los participantes. Con un claro antecedente en Tucuman Arde,
experiencia de contra informacién realizada en 1968 (en la muestra se incluyd
el archivo de Graciela Carnevale sobre Tucuman Arde), las acciones del grupo
de arte Etcétera en colaboracién con H.I.J.O.S. (Hijos por la Identidad y la
Justicia contra el Olvido y el Silencio) y de la Mesa de Escrache Popular, entre
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otros, daban cuenta de una modalidad de trabajo que involucraba a la gente de
los barrios y de los espacios en los cuales se pretendia actuar, como
participantes activos en el proceso de investigacion y debate sobre las formas
y sentidos de la intervencion. Finalmente, el cuarto nicleo de la muestra y
ultimo capitulo del catdlogo, “narracion politica”, incluia un conjunto de
experiencias que ofrecia relatos alternos sobre la politica, la historia y la
economia, a la vez que se interrogaba acerca de la construccion de estas
narraciones y de los diversos dispositivos de presentaciéon y sus
potencialidades. “Una historia de cartén pintado” de Ferrowhite (museo
dedicado a la memoria de los trabajadores ferroviarios del puerto de Ingeniero
White, situado al sur de la provincia de Buenos Aires), invitaba a construir una
historia alterna sobre los 120 afios del ferrocarril en Bahia Blanca, desde su
llegada al puerto en 1884 hasta el presente. Los ocho vagones pintados
titulados Maquina de Hacer Patria, Granero del Mundo, Maquina Carnero,
Aparato nacionalizador, Aparato Obrero, Grua Financiera + Bomba de
Evaporacion y Vaciamiento, Argentinizador de Acciéon Manual, funcionaban
como “maquinas que producian relatos”, algunas de las cuales “estaban
oxidadas, otras funcionaban mas o menos, pero los efectos de esos relatos
perduran todavia.” (Massuh, 2006: 197). Los breves textos que acompafiaban
a cada uno de los vagones, aludian, de manera irénica, a los diversos destinos
de pais imrealizados y a sus contradicciones, proyectos algunos ya
abandonados y otros que cada tanto se actualizan.?

Si bien los dias 19 y 20 de diciembre de 2001 se presentaban como
detonantes de una serie de protestas que catapultaron el caso argentino a la
pantalla global, la mayoria de experiencias que abordaban las singularidades
locales elaboraron una genealogia de la crisis que la remontaba a las politicas
neoliberales de los afios 90. Los procesos de politizacién del arte y la cultura
vividos durante los afios 60 y su final represivo, se inscribieron en esta historia
de haceres criticos, cuya voluntad de incidir en las condiciones materiales de
existencia implicé la impugnacién de relatos artisticos euro-norteamericanos
centrados en principios formalistas. Interrumpida la visibilidad en Argentina
de estas practicas durante los afios 80 y 90 bajo construcciones que
enfatizaban la idea de artista como “celebridad” y “new-rich” (durante los 80)

2 Sobre la experiencia de Ferrowhite y del Museo del Puerto (también localizado en

Ingeniero White) ver: Costa, F. (2012). “El tren de la cultura no pasa dos veces.
Ferrowhite, dispositivo-museo y politica potencial”. Revista Astrolabio n° 8, pp. 247-267.
También: Fressoli, G. (2013). “Formas criticas del recuerdo en los Museos de Ingeniero
White. Mirada y temporalidad, el recuerdo como experiencia”. Papeles de Trabajo, Afio
7, 1° 11, pp. 237-258.
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y como “outsider” (en los 90) (Katzenstein, 2003, p. 7), los acontecimientos
de diciembre de 2001 exigieron revisar la actualidad de esas practicas y las
narrativas sobre ellas.

A partir del afio 2002, una serie de exposiciones recupera el interés por
haceres que reflexionaban sobre la propia contextualidad y emplazamiento, y
comienza a explorar nuevas construcciones de sentido organizadas en torno a
los vinculos entre las obras y sus localidades de produccién. En este conjunto
de exhibiciones, asi como en los textos curatoriales que las acompafiaron, la
nocién de “crisis” funcion6 no sélo como hito de un cambio en las
condiciones cotidianas de existencia, sino que también marc6 —y en ocasiones
incluso justific6— un viraje en las formas de produccién y gestion artistica,
desde obras adscriptas a la llamada estética del Rojas, hacia piezas y
experiencias de cardcter mas conceptual en las cuales la reflexion social y
tedrica adquiria un papel cada vez mas importante.* Los alcances de esta crisis,
por otra parte, no se concebian circunscriptos al &mbito nacional, sino que el
caso argentino se inscribia y aparecia como representativo de la crisis del
capitalismo y de la utopia global.

Curada por Valeria Gonzalez y Marcelo de la Fuente en el marco de
Estudio Abierto (un evento multidisciplinario realizado desde el afio 2002 en
distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires), la exposicién Futuro
Inmediato incorporé un conjunto heterogéneo de obras que, desde diversos
angulos, exploraba el panorama social post-2001.* Organizada por Rodrigo
Alonso en la Fundaciéon Proa (2003), Ansia y Devocion. Imdgenes del presente
presentd asimismo un grupo de experiencias de épocas distintas que, en
didlogo con el contexto social en el cual se inscribian, permitian reflexionar
sobre el presente. Proyectos como Duplus y debates como “Arte rosa light y
arte Rosa Luxemburgo” organizado en el afio 2003 en el Malba (Museo de

Sobre el predominio de la llamada estética del Rojas durante los 90 y sus caracteristicas
ver: Alonso, R. y Gonzdlez, V. (2003) Ansia y devocion. Imdgenes del presente. Buenos
Aires: Proa; Amigo, R. (2008). “80/90/80”. Rosana[Ramona] n° 87, pp. 8-14;
Katzenstein, 1. (2003). “Aca lejos. Arte en Buenos Aires durante los 90”. Revista Ramona
n° 37, pp. 4-15; y Pineau, N. (2012), “Espacios de exhibicién durante los afios noventa en
Buenos Aires y la formacion de una nueva escena artistica”. En Baldasarre, M. 1. y
Dolinko, S. (eds.) (2012). Travesias de la imagen. Historias de las artes visuales en la
Argentina, Vol. II. Buenos Aires: EDUNTREF-CAIA.

En el texto de presentacion, Gonzélez y de la Fuente sostenian: “Los artistas presentes en
la muestra indagan los nuevos paradigmas tanto comunitarios como culturales, un arte de
situacién que explora y actiia en algunos casos como reflejo critico y, en otros, como
apuntes formativos de una nueva arquitectura social que presiente lo desconocido.” http://
estatico.buenosaires.gov.ar/estudioabierto/santelmomonserrat.pdf
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Arte Latinoamericano de Buenos Aires), colaboraron también en la
reactivacion de antiguas discusiones en torno a la relacién entre el arte y la
politica, y sobre las caracteristicas de un arte comprometido en la actualidad.’
Publicado en el afio 2009, el libro de Andrea Giunta, Poscrisis. Arte Argentino
después del 2001, consolid6 un ciclo de intervenciones tendientes a hacer de
una multiplicidad de experiencias —las obras de grupos como el GAC (Grupo
de Arte Callejero) y Etcétera, los estampados del TPS (Taller Popular de
Serigrafia), la actividad de contra-informacién de Argentina Arde o las
irrupciones espontdneas de pequefios ahorristas engafiados— un ntcleo de
sentido articulado por la idea de “crisis”.® Como sefialé anteriormente, en este
conjunto variado de intervenciones (publicaciones, debates, exposiciones), la
nocién de “crisis” no solo se instald6 como corte histérico en relacién con las
formas de organizacién y participacién politicas y econémicas, sino que
también marc6 un quiebre en relacién con los modos de produccién, difusion
y narracién artistica. Las reflexiones en torno a las nuevas formas de
subjetividad, politicidad y participacién ciudadana provenientes de las ciencias
sociales y humanas, fueron acompafiadas desde el arte de un proceso de
revision exhaustivo de las formas de politicidad en lo artistico, los modos de
produccion y las relaciones del artista con su entorno.

Lo contempordneo y la crisis de la utopia global

Pensar la inscripcién de Ex Argentina/ La normalidad en el territorio de
lo contempordneo permite avanzar en la reflexion sobre la serie de
desplazamientos operados en este proyecto. En el pensamiento de tedricos
como Arthur Danto y Terry Smith, lo contempordneo no funciona como
simple concepto temporal, sino que opera como una categoria que refiere a la
nueva red institucionalizada que define la produccioén, circulacion y valoracién
del arte en la actualidad. Lo contemporaneo emerge asi como una categoria
que alude a “una determinada estructura de produccién nunca vista antes”

> Duplus fue un colectivo de reflexién integrado por Valeria Gonzélez, Santiago Garcia

Navarro, Santiago Garcia Aramburu y Teresa Riccardi que en el afio 2002 iniciaron una
serie de encuentros con artistas y teéricos del arte destinados a discutir sobre practicas
artisticas y culturales recientes. Sobre Duplus consultar: Garcia Navarro, S. (comp.)
(2005). El pez, la bicicleta y la mdquina de escribir, Buenos Aires: Fundacién Proa. Sobre
el evento realizado en el Malba y sus participantes se puede consultar el nimero 33 de la
revista ramona (agosto de 2003).

Articulado como una compilacién de ensayos, este libro ofrece una reflexién sobre un
conjunto de producciones, experiencias e instituciones artisticas argentinas entre los afios
2001 y 20009.
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(Danto, 2002, p. 32). Las genealogias diversas que estos autores establecen de
lo contemporaneo, retrotraen sus origenes a un mismo momento en torno a los
afios 60 cuando los nuevos realismos y el pop postularon que ya no habia un
modo especial de mirar las obras de arte diferente al de “las meras cosas
reales” (Danto, 2002, p. 35). Si las Brillo Box de Andy Warhol demostraron
cémo el arte se imbricaba con la sociedad de consumo y sus nuevas formas de
produccioén y visibilidad, el arte conceptual eximid a la obra de arte de ser un
objeto visual palpable durante esa misma década. Si bien podriamos entender
el “fin del arte” que postula Danto, en términos de esta disolucién que el arte
parece tener en el campo mas vasto de la cultura visual, a lo que se refiere
este autor es al fin de una unica narrativa artistica que determine el rumbo que
el arte ha de tomar. La dimensién fuertemente cuestionadora que Smith
identifica en muchas obras contemporaneas, se articula con el caracter
ensayistico y muiltiple de estas propuestas. “[E]l arte, al igual que cualquier
otra actividad humana, no puede ofrecer mas que respuestas provisorias.
Ensayos provocativos, gestos dubitativos, objetos equivocos, proyecciones
tentativas, proposiciones inseguras o previsiones esperanzadas: estas son las
formas mas comunes de arte en la actualidad” (Smith, 2012, p. 16). Herederas
del giro poscolonial y de ciertas reflexiones en torno al fin de la utopia global,
las practicas incluidas en La normalidad adoptaron ese caracter critico
seflalado por Smith, y buscaron intervenir como “ensayos provocativos” en
sus propios presentes. L.a variedad de formatos, técnicas y materialidades
incorporadas (grafica, intervenciones urbanas, trabajo de archivo, pintura y
dibujo, escultura, fotografia, videos, etc.) revela la ausencia referida de
narrativas maestras, de normativas sobre los formatos que estas producciones
deberian tomar. “No hay nada parecido a un estilo contemporaneo”, sostiene
Danto (2002, p. 37).

El objetivo de incorporar a Ex Argentina/ La normalidad aquellos
trabajos que explorasen las causas y consecuencias de la crisis (entre
noviembre de 2002 y mayo de 2003 Siekmann y Creischer se instalaron en
Argentina para entrevistar y reunirse con diversos grupos y artistas entre
quienes finalmente eligieron a los participantes), determin6 que se privilegien
aquellas propuestas que involucraban trabajos de investigacién, es decir,
proyectos y experiencias en proceso mas que obras terminadas. Asi, la
reflexion tedrica e histérica no necesariamente anclada en el campo del arte (el
Colectivo Situaciones, por ejemplo), convivié con la labor desarrollada por el
grupo H.IJ.O.S. y su buisqueda de justicia por las desapariciones forzadas y
otros delitos de lesa humanidad cometidos durante la ultima dictadura
argentina, junto al trabajo que desde el arte y la produccion de imagenes llevan
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adelante desde los afios 90 grupos como el GAC (Grupo de Arte Callejero) y
Etcétera. Esta decision de financiar proyectos y obras en proceso, se evidencio
en el tipo de materialidades expuestas: grandes mapas conceptuales y relatos
de viaje, fotografias de caracter documental, junto al testimonio de los
protagonistas. La figura del artista tradicional fue reemplazada por la presencia
de grupos o individuos no necesariamente adscriptos al campo del arte.
Erigidas desde un ambito de reflexion descentrado, las reflexiones de
Cuauhtémoc Medina sobre lo contemporaneo, buscan remarcar, ademas, cémo
éste fue un concepto funcional al intento de romper antiguas jerarquias
artisticas basadas en nociones de calidad, autonomia y de una divisién del
globo en artes centrales y periféricas. En uso en el ambito de paises periféricos
desde los afios 90, Medina (2010) sefiala cémo el recurso a lo contemporaneo
permitié dejar atras narrativas formalistas, asi como “abandonar la metéafora
que entendia a la geografia en términos de sucesion histdrica: ya no es posible
confiar en el retraso del Sur, presumiendo que las culturas artisticas se
diseminan desde el centro a la periferia” (p. 7). El abandono de narrativas
nacionales para dotar de sentido a las obras y proyectos desarrollados en La
normalidad, permitieron explorar cruces y didlogos entre las formas de hacer
locales y aquellas situadas en diversas partes del globo. Si las condiciones de
existencia impuestas por el capitalismo global, de las cuales “hoy ningtin pais
esta exento” (Massuh, 2006, p. 5), definian un territorio de intervencién
compartido, la nocion de lo contempordneo permitia, desde el arte, pensar en
las potencialidades de estas practicas y a la vez inscribirlas en las formas
actuales de un “arte global”. En el prologo del catdlogo, Gabriela Massuh
(2006) explica como las estatizaciones de la deuda externa privada argentina,
respondieron a “un procedimiento practicamente idéntico” al de la disolucién
del estado germano oriental luego de la caida del muro (p. 5). Los multiples
aspectos del proceso de gentrificacién experimentado en distintas zonas de la
ciudad Buenos Aires (negociados inmobiliarios, expulsiéon de grupos
vulnerables y de las actividades previas, etc.), fueron puestos en didlogo con
aquellos experimentados en diversos sitios de San Pablo, Brasil, junto a las
medidas a través de las cuales se buscé intervenir en su contra. Las estrategias
a través de las cuales grupos de diversas latitudes buscaron visibilizar estos
conflictos, evidencia ademas la existencia de modalidades artisticas y formas
de produccién compartidas, propias de una escena artistica globalizada.” A

7 Sobre las singularidades de esta escena y las modalidades artisticas que en ella se

despliegan ver: Giunta, A. (2011). Escribir las imdgenes. Ensayos sobre arte argentino y
latinoamericano. Buenos Aires: Siglo XXI; y Mosquera, G. (2010). Caminar con el
Diablo. Textos sobre arte, internacionalismo y culturas. Madrid: Exit.
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diferencia del sistema del arte moderno que postulaba una identidad entre
estilo y territorio, concentrando la experimentaciéon formal en un reducido
grupo de localidades europeas y norteamericanas, lo contemporaneo en cuanto
estructura de produccion busca referir la multiplicidad de lugares desde los
cuales se enuncia y construye el arte y la cultura actual. Los desfases
temporales implicitos en la ldégica centro/periferia, ceden paso a
comprensiones que postulan la simultaneidad de propuestas en un sistema
artistico con multiples centros. Asi, las discusiones antes referidas en torno al
viraje en los modos de produccién y gestién, participaron en la revisién que
las historias del arte experimentaron en esa época. Repensar los vinculos que
las nuevas practicas sostenian con la historia del arte local e internacional, y
reevaluar el lugar de ciertas experiencias locales (por ejemplo, Tucuméan Arde,
el Unico caso histérico presente en La normalidad) en cuanto antecedente de
las nuevas modalidades artisticas, buscd trazar nuevas genealogias del
presente capaces de disolver las narrativas hasta entonces hegemonicas.

La politicidad de las formas de resistencia y denuncia ensayadas en
muchas de las experiencias incluidas en La normalidad, pueden pensarse a
través del modo en que Giorgio Agamben singulariza su comprension de lo
contemporaneo. Ser contemporaneo, para Agamben, significa no ajustarse a la
perfeccion a su propio tiempo, ni adecuarse a sus pretensiones. Cierto
“desfase” y cierto “anacronismo” se tornan indispensables para percibir no las
luces, sino la oscuridad del propio tiempo: “contemporaneo es aquél que
percibe la oscuridad de su tiempo como algo que le incumbe y no cesa de
interpelarlo” (Agamben, 2010, p. 78). Sobre las experiencias incluidas,
Gabriela Massuh (2006) sostiene: “los textos y realidad que representan estan
al margen de este tiempo, o lo definen por negacién, desde sus bordes” (p. 5).
Muchas de las practicas y haceres incluidos en La normalidad, revelan asi su
fuerza en tanto tornan visibles esos lugares que quedan por fuera de la
“modernizacion” capitalista, son el lumpen del proceso de “normalizacién”
post-crisis.

La exposicion como plataforma de produccion y la revision de las
genealogias del arte local

Durante las casi cinco semanas que duré La normalidad, una serie de
eventos tales como presentaciones, mesas redondas y proyecciones se
organizaron en diversos lugares de la ciudad representativos de las nuevas
formas de participacién y auto-gestion propias del escenario post-crisis.
Mientras para la muestra de Colonia (Alemania) titulada Pasos para huir del
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trabajo al hacer, el lugar elegido fue el Museo Ludwig, sede del G8 en 1999,
en Buenos Aires se eligi6 la casa de H.I.J.O.S., el hotel recuperado Bauen, la
imprenta cooperativa Chilavert y la emisora FM La Tribu como sedes para las
distintas actividades. El tradicional espacio del museo se declaraba asi incapaz
de producir la totalidad de sentido que estas nuevas practicas demandaban, a la
vez que remitia a los espectadores a interactuar con los propios protagonistas
del nuevo escenario: militantes de derechos humanos, obreros y trabajadores
autogestionados, productores de cultura que accionaban por fuera de los
circuitos tradicionales. Las nuevas formas de trabajo y participacién que estos
haceres movilizaban, fueron incorporadas en los procesos de discusién y
armado tanto de las obras como de las muestras que integraron Ex Argentina.
Durante los cuatro afios que dur6 el proyecto, formas diversas de colaboracion
se plantearon entre los participantes dando lugar a obras de autoria muiltiple,
en las cuales incluso los obreros y desocupados (como sucedi6, por ejemplo,
con los integrantes del MTD de General Mosconi y las trabajadoras de
Brukman) se volvieron artifices de las obras. Los didlogos y debates que
acompafiaron la produccién de obra, estuvieron también presentes en el
armado de las muestras de Colonia y Buenos Aires, en el intento de cuestionar
las formas tradicionales de construccién de sentido y de interaccion entre
curadores, artistas y trabajadores del museo.?

Ya difundidas a escala global, estas formas de produccién artistica y
gestion institucional exigieron a nivel local de la construcciéon de nuevas
narrativas que instalasen un corte con las formas anteriores de hacer arte y
legitimen las nuevas practicas. En su texto para el catdlogo de la muestra ya
referida Ansia y devocion. Imdgenes del presente (2003), Rodrigo Alonso
establecié multiples antecedentes para un conjunto de practicas que adquiria
cada vez mayor visibilidad. Si bien Ansia y devocion no quiso presentarse
como una muestra de “arte y politica”, seleccion6 una serie de obras que
evidenciaban el modo en que los artistas locales “fueron reemplazando las
preocupaciones formales por otras arraigadas en el contexto social” (Alonso,
2003, p. 11). La incorporacion de experiencias de los afios 80, 90 y también
del nuevo milenio, se dirigié a demostrar cémo los artistas acompariaron la
crisis que desembocd en los estallidos de diciembre de 2001, y no sélo
reaccionaron ante ella. La referencia a exposiciones, publicaciones y obras
(plasticas y cinematogréficas) que en las dltimas décadas reflexionaron sobre
las condiciones de existencia, establecié asi una genealogia de intervenciones

® " Si bien la direccién del proyecto estuvo en todo momento a cargo de Alice Creischer y

Andreas Siekmann, la organizacién de La normalidad recay6 en los artistas argentinos y
chilenos Loreto Garin Guzman, Federico Zukerfeld y Eduardo Molinari.
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multiples destinadas a explorar y abordar los posibles vinculos entre lo
artistico y lo social.

La presencia en La normalidad del archivo de Graciela Carnevale sobre
Tucuméan Arde como claro antecedente de las practicas expuestas, puede leerse
en términos de otorgar a las obras consideradas un anclaje histérico y artistico
ya legitimado. En cuanto las obras y experiencias participantes de La
normalidad excedian el ambito nacional, Tucuman Arde funcionaba también
como claro precedente de estos haceres globales. De este modo, el conjunto
variado de practicas impulsadas por las politicas neoliberales de los 90 y el
estallido social del 2001, se presentaron como auténticas continuadoras de
aquellas experiencias mas politizadas de los afios 60 y 70 en la construccién
de una genealogia de haceres criticos y transdisciplinares.

La singularidad de esta operacién de inscribir histéricamente (y asi
legitimar) las nuevas formas de produccién asociadas al proyecto Ex
Argentina, resulta mdas evidente si la comparamos con algunas de las
estrategias narrativas desplegadas por los curadores y promotores asociados al
llamado arte de los 90 o estética del Rojas. Alonso (2003) analiza las
estrategias discursivas de Jorge Gumier Maier (curador del Centro Cultural
Rojas entre los afios 1989 y 1996) destinadas a dotar al espacio de exposicién
(el Rojas) y lo alli acontecido con la marca “de lo innovador, lo original, lo
vanguardista, justamente porque no posee tradicion, antecedentes, historia” (p.
42). Esta sustraccion de las obras de los 90 del devenir de la historia, también
estd presente en el texto que para el catdlogo Arte Argentino de los 90
escribieron Marcelo E. Pacheco y Jorge Gumier Maier. La desvinculacion de
la historia local y global, y de las tendencias artisticas entonces dominantes
constituyeron la marca, segin los autores de obras que apelaban a “poéticas
domésticas”, formas de hacer “sin preconceptos” que renunciaban a
“proclamar opiniones sobre el arte y los acontecimientos del mundo” (Pacheco
y Gumier Maier, 1999, p. 16).

Conclusiones

Exhibida entre febrero y marzo de 2006 en el Palais de Glace (Buenos
Aires), La normalidad cerr6 el proyecto Ex Argentina dirigido por los artistas
alemanes Alice Creischer y Andreas Siekmann. Con un fuerte énfasis en el
caso argentino Ex Argentina incorporé también experiencias y practicas
provenientes de diversas latitudes bajo la convicciéon de que la crisis del
capitalismo y de la utopia global no sélo definian un territorio de intervencion
compartido, sino que las formas artisticas que buscaban explorar sus
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singularidades recurrian también a un conjunto de estrategias que el proceso
de globalizacion artistica ponia al alcance de todos. En linea con un conjunto
de intervenciones de la época (publicaciones, exposiciones, mesas de
discusion, etc.) la nocién de crisis funcioné en Ex Argentina en cuanto corte
histérico conceptual que marcé un quiebre en las condiciones de existencia, y
a la vez acompafié un giro en la produccién artistica y cultural hacia practicas
y experiencias en las cuales la reflexién sobre la propia contextualidad y
emplazamiento se tornaban centrales.

Frente a la nueva coyuntura (artistica y social) que asi empezd a
definirse, la nocién de lo contemporaneo emerge como categoria critica capaz
de reflexionar sobre los mdltiples desplazamientos operados en Ex Argentina,
en cuanto permite articular globalidad, actualidad y potencia critica, rasgos
definitorios del conjunto variado de experiencias que este proyecto convoco.
Asimismo, el recurso a la idea de lo contemporaneo fue funcional a la empresa
(que excede a esta intervencién puntual, pero que se inscribe en su momento
histérico) de reformular y ampliar las genealogias del presente a partir de
diversificar los lugares significativos de experimentacion e innovacién
artistico-cultural. La introduccion de Tucuman Arde en La normalidad, resulta
significativa en este sentido en cuanto su presencia no sélo ayudoé a legitimar
las nuevas practicas a través de presentarse como antecedente ya convalidado
por la historia del arte no sélo local, sino que en cuanto las nuevas practicas
revistieron un caracter global, la experiencia del 68 se transformé también en
fuerte precedente de los nuevos haceres globales y contemporaneos. Esta
diversificacion de lugares desde donde se enuncia y construye la
contemporaneidad fue, finalmente, una de las estrategias centrales en la
disoluciéon de antiguas narrativas hegeménicas y de un mapa artistico
construido en términos de artes centrales y periféricas, originales y derivativas.
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Sociabilidad, cultura y ocio en el mundo rural
pampeano del siglo XX. Apuntes para su estudio

Juan Manuel Padrén'
Valeria Palavecino

Introduccion

Los trabajos sobre la sociabilidad en el mundo rural pampeano en el
siglo XX han tenido escaso desarrollo en la historiografia argentina. Si bien
se han dado avances importantes para los siglos XVIII y XIX?, el analisis de
las practicas y espacios de sociabilidad en el mundo rural estan limitados
fundamentalmente a algunas formas de asociacionismo —en especial de
inmigrantes y obreros— y sus lazos con la politica. Esta ausencia, que
contrasta con un nimero significativo de estudios sobre los ambitos urbanos

Doctor en Historia (Facultad de Ciencias Humanas, UNICEN). Docente de la Facultad de
Arte de la UNICEN (Carreras de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales y
Licenciatura en Teatro). Ha desarrollado sus investigaciones de posgrado sobre militancia
y violencia politica en los afios sesenta en la Argentina. Ha investigado sobre los
catélicos, el cine y la censura en la Argentina de la segunda mitad del siglo XX. Ha
publicado trabajos en publicaciones periédicas y como capitulos de libros.

Doctora en Ciencias Sociales y Humanas (UNQ). Profesora y Licenciada en Historia
(Facultad de Ciencias Humanas, UNICEN). Diplomada en Patrimonio Cultural
Latinoamericano/Especializacién, Universidad Blas Pascal, Cérdoba. Docente de la
Facultad de Ciencias Humanas, UNICEN. Ha publicado trabajos en publicaciones
periddicas y como capitulos de libros.

Entre esos trabajos deben destacarse Mayo (2000a, 2000b, 1999, 1998); Garavaglia
(1999); Gonzalez Bernaldo (1993); Hourcade (1999).
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—especialmente la ciudad de Buenos Aires y las grandes urbes provinciales*—
recorre todo el siglo XX.

Este vacio es inversamente proporcional a un sinnimero de estudios
del ambito rural, sus pobladores y sus practicas productivas, estudios que
desde la historia econdmica-social se han multiplicado en las ultimas
décadas. En ese sentido, se ha avanzado mucho en las formas que los
sectores rurales adoptaron en la apropiacién de las tierras, en sus practicas
productivas y las estrategias de acceso al mercado.

Ademas, el aporte de la antropologia y la etnografia ha permitido
entender muchas practicas ligadas a la cotidianidad en el espacio rural, en
especial para las ultimas décadas del siglo XX, con los cambios
significativos que tuvo en esos espacios el avance del neoliberalismo y la
tecnificacion. Sin embargo, esa multiplicaciéon de estudios no alcanzé
espacios claves como la historia de la cultura o el ocio, areas claves para
comprender esta tematica.

En el presente trabajo introduciremos algunas lineas posibles para
estudiar la sociabilidad en el mundo rural pampeano del siglo XX,
centrandonos en el caso del partido de Tandil, analizando las posibilidades
de periodizacién, los temas a estudiar y los espacios a privilegiar en esos
estudios. Para esto presentaremos, en primer lugar, una breve introduccion a
los alcances que el concepto de sociabilidad ha tenido en los estudios
historiograficos actuales.

El concepto de sociabilidad y la historiografia actual

El concepto de sociabilidad tiene una larga historia, que puede
remontarse a los ilustrados del siglo XVIII quienes la entendian asociada al
trato humano, a una vida en comun racionalmente organizada, y por tanto se
confundia con la cualidad de ser sociable, en donde los hombres debian
“generar prdcticas y lenguajes de cortesia para construir una sociedad
civilizada” (Gayol, 2008: 495). Esta idea se mantuvo casi inamovible hasta
mediados del siglo XX, alcanzando incluso a los primeros trabajos
provenientes de las ciencias sociales. Asi, Georg Simmel planteaba un
modelo esquematizador de la idea de sociabilidad, en donde las decisiones
voluntarias de los hombres los llevan a agruparse, dejando de lado los

Dos trabajos, entre muchos, tienen al mundo urbano como protagonista, Gayol (2000);
Gonzélez Bernaldo (2007); Zuppa (2004).
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condicionantes de esas posibilidades y la naturaleza sociocultural de dichas
acciones (Escalera Reyes, 2000; Caldo y Fernandez, 2008).

El cambio maés significativo en los alcances del concepto provino de
su uso por parte de los historiadores, con la obra del francés Maurice
Agulhon. La sociabilidad, tensionada en tanto considerada objeto de estudio
y herramienta metodologica, fue revisitada por este historiador quien
profundiz6 y delimité sus alcances como categoria ttil para el andlisis
histérico. Para éste la sociabilidad se refiere “a los sistemas de relaciones
cuya naturaleza, nivel de sujecion de los miembros, nimero de integrantes,
estabilidad, no se hallan estrictamente pautadas, pero que provocan la
vinculacion y la gestacioén de sentimientos de pertenencia-solidaridad entre
los integrantes” (En Caldo y Fernandez, 2008: 148).

Los trabajos de Agulhon se centraron en un primer momento en las
elites, pero pronto alcanzaron a los sectores populares. Este desplazamiento
fue acompafiado por una sutil aunque no menos importante redefinicion de la
idea de sociabilidad, la que pasé de ser un sistema de relaciones a una
aptitud humana que provoca la asociacién voluntaria, es decir, que abandoné
la estructura para darle un lugar central a los sujetos colectivos. Este cambio
supuso preguntarse por los espacios donde se daban esas relaciones, faciles
de percibir en las élites, pero mucho mds complejas en los sectores populares
—el parque, una habitacion, la taberna, el club, el taller—, y distinguir entre
sociabilidad formal e informal, la primera enfocada en “la atencién hacia
los modos asumidos por los lazos asociativos, generados dentro de
entidades masénicas, agrupaciones politicas, culturales, clubes y
organizaciones obreras”, y la segunda ligada “a las prdcticas en tabernas,
cafés, plazas, paseos, salones, playas y hoteles”, no estando sujeta a normas
ni reglas fijas, constituyendo espacios y momentos que estimulan las
relaciones sociales y la acumulacion de prestigio (Zuppa, 2004: 16).

Como rescata la historiadora Sandra Gayol, los andlisis actuales sobre
la sociabilidad “postulan un enfoque sociocultural y politico que hurgue en
las experiencias que los sujetos obtienen de esos encuentros -
interindividuales, grupales o colectivos—y reconstruya las formas en que se
desarrollan, en espacios y dmbitos diferentes, actividades significativas. La
sociabilidad es, en definitiva, una propuesta analitica que permite recorrer
los procesos que llevaron a la conformacion, sustitucion o transformacion
de modelos socioculturales y politicos de expresion y convivencia” (2008:
496). En esta direccién se desarrollaron numerosas investigaciones que
tomaron al medio urbano como eje de andlisis, avanzando sobre espacios
ligados al ocio, el asociacionismo o las practicas politicas.
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Renglén aparte merecen los trabajos sobre la sociabilidad en el medio
rural pampeano. Los trabajos de Carlos Mayo dieron cuenta de un mundo
mucho mas complejo de lo que la vision tradicional mencionaba. Para fines
del siglo XVIII, las pulperias se habian convertido en espacios centrales de
la vida urbana y rural, y en ellas pequefios comerciantes y “gauchos”
encontraban un espacio de sociabilidad complejo, en donde el consumo,
algunas formas de entretenimiento y practicas como el modo de vestir y de
habitar, habilitaban una mirada mucho mas heterogénea del mundo rural,
alejada de la percepcion tradicional de dicho universo (Mayo, 2000b: 9-21).

Como ha mostrado Blanca Zeberio, entrado el siglo XIX el desarrollo
de la estancia constituyd un estimulo para facilitar las relaciones entre
terratenientes y trabajadores, muchas veces informales y centradas en las
oportunidades para el ocio masculino en almacenes de ramos generales y
fondas, que con el crecimiento de los pueblos rurales supusieron la
proliferacion de espacios de interaccién informales (Zuppa, 2004: 20-21).
Zeberio destaca que con el desarrollo de estos poblados ciertos espacios de
sociabilidad informal adquieren un lugar preponderante en la vida rural, la
cual generalmente estaba unida a la vida de la estacion ferroviaria. Boliches,
fondas, almacenes y cabarets se convirtieron en lugares primordiales en ese
mundo rural, llegando a ser verdaderos “clubes sociales e iglesias” cuando
estas no se habian desarrollado. Estos espacios de sociabilidad informal —a
los que se les pueden sumar los fogones y las materas— deben ser
caracterizados en funcién de su “informalidad”, “igualitarismo” y
“masculinidad”, rasgos que parecian definirlos hacia comienzos del siglo
XX (Zeberio, 1989).

En resumen, a lo largo de las ultimas décadas el concepto de
sociabilidad ha tenido un desarrollo significativo en la historiografia
occidental y local, retomando principalmente la tradicién historiografica
francesa y los trabajos de Maurice Agulhon. Sin embargo, ese desarrollo
para el caso de la historiografia local mostré multiples segmentaciones. Por
un lado, el ambito urbano tuvo una preponderancia significativa sobre el
rural y, en general, los estudios apenas alcanzaron la primera mitad del siglo
XX. Por otro, gran parte de esas investigaciones tendieron a concentrarse en
lo que se ha denominado sociabilidad formal, es decir, se han centrado en
espacios asociativos de caracter politico o social étnico.

Agradecemos al Dr. Luciano Barandiaran el acceso a este articulo inédito.
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Los espacios de sociabilidad en el mundo rural pampeano del siglo XX:
el caso del Partido de Tandil

Los cambios en el siglo XX, un ejercicio de periodizaciéon

Un estudio de las practicas de sociabilidad —formales e informales— en
el mundo rural pampeano en el siglo pasado supone atender multiples
dimensiones que, de una u otra manera, hablan de un universo complejo y en
permanente cambio. Una primera dimensién es la temporal. Aun cuando
parece una verdad de Perogrullo, los cambios que se experimentaron en
todos los ambitos de la vida cotidiana a lo largo del siglo XX afectaron
directamente la vida en el mundo rural, y debieron tener su correlato en las
diversas practicas de sociabilidad que se daban en dicho espacio.

En ese sentido, podemos plantear tres momentos a lo largo del siglo.
El primero, que llegaria aproximadamente hasta mediados de los afios
veinte, estaria caracterizado por cierta continuidad con las practicas y
espacios de sociabilidad del siglo anterior. Aun cuando para esos afios buena
parte de los pueblos rurales —todos ellos nacidos alrededor de estaciones
ferroviarias— habian aparecido en el partido de Tandil, su desarrollo
poblacional era atn limitado, siendo los viejos espacios comerciales como
los almacenes, las pulperias y bares los nicleos fundamentales de
sociabilidad rural. Estos lugares albergaban muchas actividades ligadas a los
juegos de azar, o al simple intercambio en torno a la ingesta de bebidas
espirituosas o a las necesidades de los pobladores locales de proveerse de los
articulos necesarios para su subsistencia. En algunos casos comenzaban a
desarrollarse algunas agrupaciones deportivas que tenian una vida efimera, y
que en general estaban ligadas a los espacios antes mencionados. Por otro
lado, las festividades religiosas y patrias tenian cierto impacto en la vida
cotidiana de las personas, aunque en la zona del partido de Tandil muy pocas
localidades tenian una fuerte presencia de la Iglesia o el Estado, que en el
mejor de los casos quedaba representado por la presencia de una escuela
rural.
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Fundacion del Club General San Martin (Gardey, 1934)

Fuente: Nueva Era, 22 de octubre de 1934.

El segundo periodo iria hasta comienzos de los afios sesenta, y estaria
caracterizado por el desarrollo de esos pueblos y de espacios de sociabilidad
novedosos para el mundo rural. Junto a los almacenes y bares se
multiplicaron los clubes deportivos, que de la mano del fiitbol se
constituyeron en espacios fundamentales de la sociabilidad rural. Si bien la
existencia de estos clubes fue compleja, en especial por las dificultades de
indole econémica y legal —ligadas a las exigencias de obtener personeria
juridica— por las que atravesaron durante buena parte del periodo, estas
mismas dificultades agudizaron la inventiva de quienes participaban en su
direccion, diversificando las actividades meramente deportivas para lograr el
sostén economico y la viabilidad de las instituciones. En ese sentido, muchos
de ellos incentivaron actividades culturales y de recreaciéon que, con
frecuencia fueron pensadas junto a los eventos deportivos y aportaban un
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sustento econdémico que dificilmente las cuotas societarias podian cubrir.
Asi, los “matches futbolisticos” dominicales iban acompafiados
indefectiblemente de concurridos “bailes de campo”, que permitian el
encuentro con pobladores de otras estaciones o pueblos, amén de aportar a
las arcas del club.

Junto a esto fueron mucho méas comunes ciertos espacios dedicados a
los espectaculos teatrales y cinematograficos que, en pequefia escala,
permitieron dinamizar las actividades culturales. En paralelo, el auge del
folclore y de las fiestas criollas con el advenimiento del peronismo defini6
nuevos espacios de sociabilidad, que llegaron para quedarse entre las
preferencias de los habitantes del mundo rural y ain urbano.

Ademas, la presencia mas efectiva del Estado y de la Iglesia
multiplicaron las actividades de los pobladores rurales, quienes participaron
mas activamente de aquellos espacios fomentados por estos, ya no sélo
como espectadores de las festividades civicas o religiosas sino de un sinfin
de eventos organizados para estrechar los lazos comunitarios, afianzar el
lugar preponderante de estas instituciones y ayudar al sostén econémico y
social de las mismas. Fiestas patronales, festivales criollos, quermeses,
bailes, pic—nics, entre otros, fueron verdaderos espacios de sociabilidad que
tenian como funcién primordial estrechar los lazos amicales y de solidaridad
en poblaciones que, por la extrema movilidad laboral, tendian a mantener
vinculos transitorios entre sus integrantes. Dichas festividades permitian no
s6lo reforzar las redes de solidaridad vecinal entre los trabajadores rurales,
sino que consolidaban formas de clientelismo entre los grandes terratenientes
y las pequefias burguesias comerciales asentadas en esos pequefios pueblos
con los trabajadores.

Mencién aparte merecen el ferrocarril y sus estaciones. Este era el
espacio de sociabilidad cotidiana por excelencia —junto a los almacenes y
bares— de este periodo. La llegada del tren, cuya regularidad diaria era
siempre superior a las dos formaciones, atraia a buena parte de la poblacién
de los pequefios asentamientos urbanos —y su radio de influencia—, y los
andenes de estas se convertian en verdaderos centros de reunién. El
ferrocarril era un vehiculo de desarrollo tanto social y econémico cuanto
cultural, ya que sin su llegada eran impensadas las tertulias con las orquestas
tipicas de la zona e incluso portefias, ni las visitas de las compaiiias teatrales
que recorrian la region pampeana.
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Pic-nic or

Clubde Gardey celebrando a0 nuevo —

Fuente: Nueva Era, 9 de noviembre de 1933.

Un tercer momento llegaria hasta aproximadamente fines de los afios
noventa, y estaria caracterizado por la profundizacién de algunas de las
practicas que se observaban en el periodo anterior, aunque con una realidad
del mundo rural en rapido cambio. Por un lado, el proceso de decrecimiento
que experimenté la poblacién rural pampeana a partir de 1945 se vio
acelerado a partir de 1960, con una disminucién importante de esta caida en
las dos décadas siguientes, para sufrir un nuevo declive significativo a partir
de 1990. Este proceso se debié en parte a la reorientaciéon del modelo
economico hacia el desarrollo industrial debido a la crisis del modelo
agroexportador y la atraccion que ejercieron los centros urbanos
industrializados, como al paulatino desguace de la red ferroviaria que
despoblé numerosas estaciones ferroviarias. Aun asi, este impacto fue mas
marcado en aquella poblacion dispersa que vivia a “campo abierto” que en
las aglomeraciones urbanas de menos de 2000 habitantes, las cuales si bien
disminuyeron su poblacién significativamente, no lo hicieron en la
proporcién alarmante de la primera (Bertoncello, 2012: 350-55).

Aun cuando estos cambios fueron notables, no afectaron por igual a
todas las formas de sociabilidad que se daban en el mundo rural. Quizas las
mas afectadas fueron aquellas ligadas a lo cultural, en especial el teatro y el
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cine, que tuvieron un declive significativo desde los afios cincuenta. La
desaparicién de estos espectdculos muchas veces desarrollados por
compaiiias actorales que recorrian la provincia, fue acompafiada por la
merma —y casi extincion— de los elencos vocacionales locales, que recién en
los 1ultimos afios tendria una débil recuperacion limitada a algunos pueblos
en particular.

Las mejoras en las comunicaciones terrestres con el mundo urbano
pudieron jugar un papel importante en este proceso, ya que permitian a los
pobladores rurales optar por los espectaculos desarrollados en Tandil. Pero
no fue este el tinico factor, ya que en paralelo a ese proceso se comenz6 a dar
una retraccién creciente del tendido ferroviario. Por un lado, se multiplicaron
en numero y convocatoria las fiestas criollas, en especial las denominadas
“domas” y “jineteadas”, que comenzaron a atraer un numero creciente de
espectadores, particularmente por las practicas de destreza criolla y por el
auge de la musica folclérica, que tuvo desde los afios sesenta un crecimiento
sin limite.

En el caso del partido de Tandil, otra actividad se desarroll6 con un
éxito escasamente visto en el resto del mundo pampeano: la organizacién de
una verdadera “liga de fuatbol agrario”, que fomenté la sociabilidad entre los
habitantes del espacio rural. Este fue un fenémeno que no sélo profundizé la
definicién de identidades rurales locales muy fuertes —ligadas tanto a la
prohibicion de participar en ella a no residentes del espacio rural como a la
identificacion de los diferentes pueblos y parajes con su equipo
correspondiente—, sino que convirtié al mundo rural en un atractivo para
pobladores de la cabecera del partido, que descubrieron a través de los
encuentros deportivos —siempre desarrollados a contratiempo de los ciclos
agricolas— otras formas de sociabilidad ajenas a la realidad urbana.

Espacios y prdcticas de sociabilidad

El mundo rural tandilense del siglo XX estuvo marcado por un
sinnimero de espacios y practicas de sociabilidad que, a lo largo del mismo,
tuvieron variaciones significativas. Si nos atenemos a los espacios una
primera referencia ineludible fueron las estaciones ferroviarias. Como ya
hemos mencionado, estas fueron el lugar de reunion natural de la poblacién
rural, y su existencia marcé en muchos casos la propia vida de las
poblaciones que se organizaron a su alrededor. En el caso del partido de
Tandil existieron 8 estaciones ferroviarias (incluyendo la de la ciudad
cabecera de partido), todas ellas habilitadas a fines del siglo XIX, salvo los
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casos de Azucena, Fulton y La Pastora (ver Cuadro 1). Ademas de estas
estaciones, que pronto comenzaron a nuclear poblacion en sus alrededores,
existieron otras pequefias aglomeraciones de poblacion siempre cerca de una
escuela rural, un almacén o una entidad deportiva, como los parajes de El
Solcito/El Mosquito o Desvio Aguirre.

Cuadro 1: Estaciones Ferroviarias del Partido de Tandil

Denominacion Aio inauguracion Poblacién
g 1922%* 1947%%* 1991 *%*
Iraola 1883 — 100 hab. -
Maria Ignacia
(Est. Vela) 1885 4914 hab. 2247 hab. 1778 hab.
De la Canal 1891 — 179 hab. 85 hab.
Azucena 1909 — 522 hab. -
Fulton 1914 — - -
La Pastora 1931 — — —
Garpdﬁg’)(ex 1885 547 hab. 529 hab. 481 hab.
Tandil 1883 - 32309 hab. 91101 hab.

Fuente: Elaboracién propia a partir de datos de la Guia Comercial del Ferrocarril del Sud
(1922)* y datos censales (Censos 1947+** y 1991 #%**),

Hasta comienzos de los afios sesenta, cuando las politicas ferroviarias
restringieron la circulacién por los diferentes ramales pampeanos, las
estaciones rurales del Partido de Tandil habian experimentado un lento pero
constante crecimiento en el nimero de pasajeros que transportaban. Asi, para
1900 el promedio recibido por estas ascendia a 2.930 individuos, lo que
representaba la llegada diaria de 8 visitantes. De la misma forma, para 1945
ese numero se habia elevado a 5.660 individuos, lo que representaba una
media diaria de 15,5 visitantes (Palavecino, 2009). Los nuimeros son
similares para aquellos pasajeros que partian de esas mismas estaciones. Es
decir, diariamente los andenes se convertian en lugares privilegiados en
donde las poblaciones rurales intercambiaban experiencias, informacion y
organizaban desde la vida productiva y comercial, hasta los eventos sociales
y culturales que se desarrollaban en esos poblados.

Otros espacios privilegiados eran los almacenes de ramos generales
—junto a los bares y tabernas—, que no sélo permitian los intercambios
comerciales, sino que muchas veces resultaban lugares idoneos para la
sociabilidad entre vecinos. En muchos casos, espacios anexos a estos se
convertian en verdaderos dmbitos culturales donde manifestaciones como el
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teatro, el cinematdégrafo y las “tertulias danzantes” compartian lugar. Un
claro ejemplo de esto fue el Bar y Confiteria La Querencia, propiedad de
Francisco Vulcano en la localidad de Gardey, que a comienzos de los afios
treinta alberg6 los fines de semana al Cuadro Filantrépico Union y Arte La
Querencia —dirigido por el propio Vulcano— que presentdé mondlogos,
poemas y escenas teatrales de su propia autoria, como destacaba un
periddico local (Nueva Era, 29 de noviembre de 1931).

Por ultimo, los clubes “sociales y deportivos”, como rezaban
normalmente sus denominaciones dejando en claro el amplio abanico de
actividades que promovian, fueron espacios centrales para la sociabilidad
rural, que en muchos casos sobrevivieron al siglo XX. En ellos la actividad
deportiva fue central, aun cuando las tertulias y los “bailes de campo”
ganaban adeptos aquellos sdbados y domingos en que las actividades rurales
lo permitian. Los “amistosos” de los primeros afios, que permitian a los
equipos enfrentarse a los poderosas formaciones de Tandil y la zona, dejaron
espacios a los campeonatos de las ligas agrarias, que en los afios sesenta
crearon un verdadero circuito de intercambios sociales entre las diferentes
comunidades rurales del partido de Tandil. Sélo las inclemencias
meteoroldgicas, en especial las lluvias que anegaban los caminos, o los
ciclos agricolas detenian estas competencias, que para mediados de los afios
ochenta se mantenian activas con un elevado nimero de equipos y una
reputacién que no tenia nada que envidiarle al fitbol profesional de Tandil
(Padrén, 2013).

Es necesario ponderar las diferentes fiestas y festividades que se
desarrollaron a lo largo del siglo XX. Entre las primeras manifestaciones
festivas se destacan las “romerias”, las cuales tenian un caracter mas secular
que aquellas que se realizaban en Europa, en especial en Espafia, cuyo
caracter religioso era fundamental. Las mismas suponian la movilizacién de
buena parte de la comunidad rural de algtn pueblo o paraje, y contaban con
la organizacién de una comision responsable de desarrollar diversas
actividades que solian incluir comidas campestres y bailes tradicionales, a lo
largo de dos o mas dias. Muchas de ellas se organizaban bajo la advocacién
religiosa, e incluian una activa participacién de los representantes religiosos
en la zona. Otras permitian a los pequefios caudillos politicos locales
afianzar sus lazos con las poblaciones rurales. En muchas de ellas no faltaba
la participacién de grupos folcléricos o bandas tipicas llegadas de Buenos
Aires, grupos de gaiteros y pequefias presentaciones artisticas —teatro,
recitado, baile, etc.—, o el desarrollo de juegos como las “cédulas de San
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Juan”.® Una descripcién aparecida en 1923 en el diario tandilense Nueva Era
refleja con detalle la estructura de las romerias espafiolas desarrolladas en la
localidad de Vela. Segtin dicho relato

[...] El programa, salvo el primer nimero que fue la velada
cinematografica, y que debido a una mala interpretacién sobre la fecha
de los festejos, no concurrié la orquesta que debia venir de Buenos
Aires, para su amenizacion (sic), viniendo en cambio un cuarteto de
Judrez, se cumplié con toda correccién. El viernes, debido a la lluvia,
no resulté muy animado, pero asimismo el programa se desarrollé. Se
pasé a saludar a las sociedades extranjeras, centros sociales y
autoridades, y después de haber asistido en corporacién a la misa
efectuada en nuestro templo parroquial, se dirigi6 la comitiva hacia el
local de fiestas, donde se obsequi6 con un lunch a la concurrencia,
haciendo uso de la palabra el secretario de la C. de Fiestas, sefior
Francisco Espina, dando por inauguradas las romerias. El sdbado se
salud6 al comercio en general, y por la tarde y noche continuaron los
festejos. Ayer domingo, por la mafiana, se acompaii6 a sus respectivos
locales las banderas y estandartes de sociedades y centros sociales,
que debido a la lluvia del viernes no se pudo hacer. Continuaron por la
tarde los festejos habiéndose efectuado el jocoso nimero del
casamiento por sorpresa que llamé la atencién, y produjo momentos
de hilaridad. Resultaron agraciadas cinco parejas, que, previa
«formalidad de ley», «legalizaron» su unién recibiendo por su suerte
una caja de bombones [...] Durante los dias de fiesta el comercio
cerr6 sus puertas a las 12 horas, adhiriéndose a los festejos. En el local
de fiestas se observd el orden mas completo debido a la vigilancia
policial, no habiéndose registrado incidente alguno, lo que habla
mucho a favor de nuestra cultura... (Nueva Era, 6 de marzo de 1923)

6 . , , .

En una caja de cartén se ponian dobladas unas servilletas con los nombres de
hombres y mujeres, generalmente jovenes. Cada uno sacaba las llamadas "cédulas" y
se armaban parejas que eran anunciadas a viva voz y aun publicitadas en la prensa
local.
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Anuncio promocionando “romerias espaiiolas” (Vela, 1939)

Fuente: El Imparcial, 2 de febrero de 1939.

Hacia los afios cincuenta comenzaron a expandirse las “domas y
jineteadas”, fiestas criollas en las cuales los habitantes del mundo rural
demostraban sus habilidades en el manejo del caballo y de instrumentos
relacionados a las destrezas propias de la vida y de los trabajos rurales, en
especial aquellos vinculados con las actividades ganaderas. Las mismas
podian durar mas de un dia, e incluian ademaés las destrezas en la doma o
jineteada de caballos o vacunos, el manejo del lazo, las carreras de sulkys y
las pruebas de riendas, asi como la inclusién de juegos como la taba, carreras
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de embolsados o “de peludos”.” Si bien era una festividad eminentemente
masculina, la presencia de las mujeres no estaba vedada, aun cuando su
participacion se limitara a la de simples espectadoras.® Estas fiestas que
fueron ganando popularidad a lo largo de los afios, tuvieron un empuje
significativo con el auge de la musica folclérica que se dio a partir de los
afios cincuenta y sesenta. Impregnadas de un fuerte nacionalismo, las
mismas realzaban —y aun lo siguen haciendo— la figura del “gaucho”,
arquetipo del habitante pampeano.

A modo de conclusion

En resumen, pensar en un concepto como el de sociabilidad para
analizar las practicas sociales y culturales en el mundo rural pampeano del
siglo XX supone, como se ha querido mostrar en este trabajo, adentrarse en
un mundo complejo y en constante cambio. Exige pensar una periodizacion
que permita dar cuenta de las continuidades y rupturas que esas practicas
tenian en el mundo rural. Si esos procesos temporales son importantes para
cualquier andlisis, la distincién entre una sociabilidad formal y una informal
obliga a preguntarse sobre practicas y espacios en donde los lazos
comunitarios se expresaron de forma permanente —clubes, iglesias,
asociaciones— o esporadica —fiestas populares, encuentros deportivos,
etcétera—, sin descuidar los contactos que se dieron entre ambas formas de
sociabilidad.

Esta ultima incluia varias versiones, entre las que se destacaron aquellas en que los
participantes debian perseguir y atrapar un peludo para triunfar, o varios equipos llevaban
un peludo sobre una carretilla en una carrera que tenia como condicion fundamental llegar
con el animal sobre la misma para obtener el triunfo. En la actualidad esta practica casi ha
desaparecido en la regién pampeana.

Esto contrasta con la escasa participacién que tenian las mujeres en espacios como los
bares y las tabernas, donde su concurrencia se habilitaba para eventos culturales —teatro y
cinemat6grafo—, siempre acompafiadas por sus maridos o padres.
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Imagenes, voces y memoria: 90 afios del Salon de la
Confraternidad Ferroviaria de Tandil (1925-2015)

Ana Silva!
Luciano Barandiaran®

Introduccion

El proceso de desmantelamiento del sistema ferroviario argentino

durante el ultimo tercio del siglo XX implic6 un progresivo abandono de
numerosos espacios vinculados con la actividad, asi como una fuerte

1

Doctora por la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA (mencién Antropologia Social).
Licenciada en Comunicacién Social (Facultad de Ciencias Sociales, UNICEN). Realiz6
una estadia postdoctoral en el Banco de Iméagenes y Efectos Visuales del Programa de
Posgrado en Antropologia Social, IFCH, UFRGS (Porto Alegre, Brasil, 2010).
Investigadora Asistente del CONICET. Integrante del Ntcleo de Producciones e
Investigaciones en Comunicacién Social de la Ciudad Intermedia (PROINCOMSCI),
Facultad de Ciencias Sociales de la UNICEN y del Centro de Estudios de Teatro y
Consumos Culturales (TECC) de la Facultad de Arte de esa Universidad. Docente de
grado y posgrado en la Facultad de Arte de la UNICEN. Ha publicado distintos articulos
en revistas especializadas y las compilaciones Ensayos sobre arte, comunicacion y
politicas culturales (con Fuentes, T. y Santagada, M. UNICEN, 2012) y Politicas,
comunicacién y organizaciones en la primera década del milenio (con Bustingorry, F. e
Tturralde, E. UNICEN, 2011).

Profesor, Licenciado y Doctor en Historia (Facultad de Ciencias Humanas, UNICEN).
Especialista en Educacién y Nuevas Tecnologias (FLACSO Argentina). Docente en la
asignatura Historia del Cine I, Departamento de Historia, Facultad de Arte, UNICEN, y
en Historia Argentina II, Departamento de Historia, Facultad de Ciencias Humanas,
UNICEN. Investigador Asistente de CONICET. Entre otras publicaciones, es autor del
libro Un socialista del interior: Juan Nigro en Tandil (1928-1946), Municipio de Tandil,
Concurso de autores tandilenses, 2009. Y coordind, junto a Teresita Fuentes, Liliana
Iriondo y Juan Padrén, el libro Ensayos sobre vanguardias, censuras y representaciones
artisticas en la Argentina reciente, Tandil, UNICEN, 2010.
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interpelacién a las construcciones identitarias y las redes de sociabilidad que
habian posibilitado la conformaciéon de una comunidad ocupacional. Sobre
algunos de esos espacios, en afios mas recientes, comenzaron a impulsarse
distintas iniciativas de proteccién patrimonial y reconversién productiva.

En este capitulo nos centraremos en las relaciones entre imagenes —en
particular fotograficas y filmicas— y memoria colectiva (Halbwachs, 2004;
Portelli, 1989) en torno a un espacio de sociabilidad del Barrio de La Estacion
de la ciudad de Tandil: el Sal6n de la Confraternidad Ferroviaria, creado en la
década de 1920 como sede social conjunta de los sindicatos de trabajadores
del ferrocarril (La Fraternidad y la Unién Ferroviaria)®. En la actualidad, el
barrio en el que se ubica el Salén atraviesa un proceso de activacién
patrimonial (Prats, 2005)* motorizado por una asamblea vecinal® que demanda
la declaracién de un Area de Proteccién Histérica en las inmediaciones de la
estacién de trenes.

Nuestro acercamiento al caso surge de la convergencia de distintas
actividades de extensién y de investigacién, asi como de las perspectivas
tedricas y metodologicas de la Historia y la Antropologia Social. El vinculo
inicial con la Asamblea se estableci6 en el marco de un proyecto de extension
universitaria en el que participaban algunos de sus integrantes junto a
docentes, graduados/as y estudiantes de las Facultades de Arte y Ciencias
Humanas de la UNICEN®. Los autores formamos parte del proyecto, el cual
también nos ha interpelado como investigadores’. En un articulo anterior
realizado en coautoria analizdbamos la construccién de la memoria colectiva

3 En una asamblea de los dos sindicatos ferroviarios realizada en 1923 se decidi6 la

construccion de una casa social para uso de ambas organizaciones. En 1925 comenz6 a
utilizarse, y el 20 de diciembre de ese afio se la inauguré formalmente. En 1926 se sumé a
ese espacio la Escuela Técnica de La Fraternidad. La denominacién de “Confraternidad
Ferroviaria” surgié de un fallido intento de lograr la unidad entre los gremios a nivel
nacional. Pero, ain con la ruptura entre los dos sindicatos en 1929, en Tandil se decidio
mantener la coexistencia de ambos en el mismo espacio (Mengascini, 2005).

De acuerdo con Lloreng Prats, la activaciéon patrimonial involucra la seleccién de
elementos que componen el repertorio patrimonial, la ordenacién de los mismos, y la
interpretacion o restriccion de la polisemia de cada uno de ellos (2005).

Se trata de la Asamblea del Barrio de La Estacion, conformada en 2012.

Nos referimos al proyecto “Politicas ptblicas para el desarrollo local: memoria histérica y
turismo cultural. Activacién patrimonial de la identidad ferroviaria en la ciudad de
Tandil”, aprobado en el marco de la 15° Convocatoria de Proyectos de Extension
Universitaria y Vinculacién Comunitaria “Universidad, Estado y Territorio” de la
Secretaria de Politicas Universitarias. Esta primera experiencia tendria continuidad en el
proyecto “El Barrio de La Estacién de Tandil: Memoria en construccién”, aprobado en la
22% Convocatoria, al que se sumarian integrantes de la Facultad de Ciencias Exactas.
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en vinculacion con la identidad barrial de la Estacion de Ferrocarril de Tandil
durante el periodo de entreguerras, a partir de la puesta en didlogo de las
fuentes de la época conservadas (sobre todo de medios de prensa locales) con
testimonios de actores sociales que participaron en actividades realizadas en
aquel barrio en el mencionado periodo (Barandiaran y Silva, 2015).

En esta oportunidad nos basaremos en distintas producciones
fotograficas y audiovisuales de diferentes formatos realizadas o recuperadas
en el marco del proyecto de extension. Se trata en su mayor parte de material
producido por integrantes de la carrera de Realizacion Integral en Artes
Audiovisuales de la Facultad de Arte, para el cual se han utilizado registros
filmicos y fotografias de colecciones particulares y de la Fototeca de la
Facultad de Ciencias Humanas de la UNICEN. Antes que a un analisis formal
de los mismos, desde una perspectiva relacional e histérica nos
aproximaremos a los modos en que se insertan en una circulacién discursiva
abierta y productiva, a partir de la cual se traman y negocian los sentidos que
adquiere en el presente la activacién patrimonial de la memoria del Barrio de
La Estacion y, en particular, del Saléon de la Confraternidad Ferroviaria.

Imagenes y memoria

La relacion de la historiografia con el cine no es nueva®, y en Argentina
se han realizado numerosas aproximaciones a esa vinculacién (en especial
Ranalletti, 1998). Pero salvo los académicos que analizan la historia de los
medios nacionales, ya sea cine o television (especialmente en los afios
recientes, muestra de lo cual puede ser considerado el trabajo colectivo editado
por Lusnich y Piedras, 2011), o el més tradicional estudio de la historia del
arte a través de las pinturas, no suele ser frecuente que los historiadores
utilicen las fuentes visuales y audiovisuales para sus trabajos y si que prioricen
las fuentes escritas. Diferente es el caso de la Antropologia, que establece un
temprano vinculo con la fotografia y el audiovisual, ya sea como herramientas
de registro utilizadas en contextos de trabajo de campo, o bien como objeto de

Ya que por un lado Luciano Barandiaran ha estudiado la historia del socialismo en Tandil
—que tuvo una presencia significativa en el Barrio de La Estaciéon— y, por otro, Ana Silva
ha participado en distintas investigaciones sobre identidades urbanas y barriales de
ciudades medias de la provincia de Buenos Aires.

Al menos desde 1960 los historiadores han abordado el fenémeno filmico desde una
perspectiva sociolégica méas que cinematografica. Algunos exponentes de este interés
fueron los franceses Marc Ferro (1974) y Pierre Sorlin (1992) y el estadounidense Robert
Rosenstone (1997).
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estudio en tanto constituyen una parte importante de la produccién simbolica
humana. Estos desarrollos le han posibilitado la reflexion sobre las
caracteristicas y los alcances de las imagenes para la produccion de
conocimientos especificos y la comunicacién de los mismos. A partir de estos
aportes, el lugar de las imagenes en la investigacién antropologica ha sido
problematizado y se fue transformando en consonancia con los
desplazamientos en las perspectivas epistemologicas dominantes en la
disciplina (ver Ginsburg, 1999; Ruby, 2007; Masotta, 2013, entre otros). No
obstante, como advierte Ruby (2002), esta incorporacion no estuvo exenta de
tensiones, ya que la denominada Antropologia Visual nunca terminé de
integrarse completamente en las principales corrientes de la Antropologia, y en
muchos casos ha quedado en la practica sometida a una funcién secundaria,
ilustrativa y de divulgacion del conocimiento antropolégico.

Han sido tal vez los estudios sobre memoria colectiva e historia reciente
los que dentro de las ciencias sociales y humanas resultaron especialmente
fértiles para la reflexion sobre las relaciones entre imagenes y memoria, fueran
estas producidas en el proceso mismo de investigacién o previamente
existentes, tomadas como corpus documental. Este ambito de estudios es de
conformacion relativamente reciente pero prolifico. En Argentina se ha
desarrollado sobre todo en torno de los procesos de memoria referidos a la
ultima dictadura civico-militar, aunque no se limitan a ellos (Feld y Stites Mor,
2009).

Desde esta perspectiva, el caracter indicial de la fotografia o el film
permite

[...] construir un reservorio de imagenes del pasado que informan sobre
lo que ha sido® y colaboran para ‘traer’ al presente lo que ya no es. A la
vez, el presente reconfigura y moldea las imagenes del pasado. [...] las
imagenes capturadas por la cdmara estan sujetas a modificaciones,
moldeados y transfiguraciones que los grupos e individuos, desde los
sucesivos presentes, ejercen en ellas: les dan sentidos, las borran, las
reeditan, las configuran, valorizan unas, rechazan otras, de algiin modo,
las ponen al servicio de sus miltiples maneras de concebir y evocar los
acontecimientos pasados. (Feld, 2010: 2).

Como hace notar el investigador Luis Priamo —retomando una extensa
produccion tedrica en la que los trabajos de Roland Barthes y Philippe Dubois

Barthes afirma que el noema de la fotografia es “esto ha sido”: lo que en la foto esta vivo
ha muerto (atin como instante), lo que en la foto esté vivo va a morir (1997: 147).
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son una referencia obligada— la fotografia desarrolla una relaciéon con el
tiempo que tiene una intensidad tinica y particular:

Esta condicién crea en torno de toda fotografia una especie de vacio, de
suspenso en el cual le deja lo real al irse de ella y seguir su viaje, su
fluir. Es un vacio disponible y convocante que ocupamos con la
proyeccion de nuestras emociones, recuerdos, asociaciones y mitos, y
de ese modo le damos a la imagen congelada el relato que ella no tiene,
le vamos narrando alrededor, por asi decir (2000: 278).

La temporalidad mediada por la trama narrativa se constituye asi tanto
en condicién de posibilidad del relato como en eje modelizador de la
experiencia, configurandose (co-figurandose) en el vaivén incesante entre el
tiempo de la narracion y el tiempo de la vida, en los términos de Paul Ricoeur
(2004).

La imagen fotografica ocupa un lugar destacado en la produccién social
de la memoria y la identidad barrial en el marco del proceso de
patrimonializacién del Barrio de La Estacién. Una practica importante de los
integrantes de la Asamblea para dar visibilidad a sus reivindicaciones es la de
recurrir a las redes sociales en Internet. Alli dialogan las fotografias antiguas
del barrio recuperadas de colecciones particulares —sobre las cuales se realizan
“comentarios”, en un interesante trabajo colaborativo de reconstruccién de
anécdotas e identificacion de los espacios y las personas retratadas—, con las
fotografias actuales producidas por jovenes fotdégrafos vinculados al barrio. En
particular, las fotografias de uno de ellos —Gonzalo Celasco— han sido
adoptadas por la Asamblea para distintas producciones graficas, lo cual les
otorga un estilo y una linea estética reconocible. Asimismo, en una interaccién
dialéctica con el espacio urbano, algunos retratos de personajes considerados
emblematicos de la historia barrial han sido reproducidos como murales en
distintas paredes del barrio por el artista plastico Federico Pose™.

10 . . . . . .
Entre ellos, uno que homenajea a Héctor Anselmi, trabajador ferroviario retirado, y otro a

la maestra de muisica Elida “Liri” Baretta, vecina del barrio. El primero fue ubicado en la
esquina de las calles Roca y Arana, y el segundo en una de las paredes medianeras del
Centro Cultural “La Compaiiia”, en la calle Alsina.
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1. Mural dedicado a Héctor Anselmi,
trabajador ferroviario retirado
(fotografia: Ana Silva).

2. Fragmento del mural en homenaje
a Elida “Liri” Baretta, profesora de
musica (fotografia: Julia Franchino).

A través de entrevistas y filmaciones pudimos acceder a distintos
testimonios —las voces— que a priori pueden diferenciarse entre los de aquellas
personas que vivieron de primera mano parte de la historia del Salén, en
diferentes periodos histéricos, y las palabras e ideas de académicos e
investigadores que han estudiado el espacio. Se trataria, podemos decir, de dos
6rdenes de experiencia que confluyen en —y son enunciados desde— el
contexto actual y compartido del proceso de activacion patrimonial.

Esas voces que nos llegan del pasado

En las dltimas décadas la historia oral ha permitido acceder a las voces
de numerosos excluidos de la historia tradicional. Es imposible no traer a
colacién el titulo del famoso libro de Philippe Joutard (1999): nos ha
permitido oir voces que nos llegan del pasado. Ha sido también a través de

11 < . S . . S
Para una reflexion sobre las relaciones entre experiencia “vivencial” y experiencia

“experimental” ver Guber (2014).

162



relatos orales que pudimos acercarnos a experiencias que rara vez habrian
accedido a la expresion escrita. Con una de ellas quisiéramos empezar nuestro
recorrido por la memoria construida en torno al Salén de la Confraternidad
Ferroviaria.

Las lineas que siguen son un extracto de un didlogo mantenido el 31 de
septiembre de 2011 en el marco de un encuentro denominado “Historias y
personajes del Barrio de La Estacion”, que se desarrollé en el Centro Cultural
La Comparfiia con la coordinacién del historiador Hugo Mengascini, y fue una
de las primeras dentro de una serie de acciones promovidas por la Asamblea
para visibilizar la historia ferroviaria del barrio. Las protagonistas de la
conversacion, que responden a las preguntas del coordinador, son dos mujeres
que cuando eran nifias —a mediados de la década de 1930 integraron la
Agrupacién Infantil “Rafael Arizcurren”, compuesta por hijos de trabajadores
ferroviarios socialistas, que funcion6 en la ciudad a partir de 1935 y se
presentaba principalmente en el Sal6n de la Confraternidad Ferroviaria. La
agrupacion recibié ese nombre en honor a un afiliado socialista fallecido en
octubre de 1933".

[...] - ¢Ustedes hacian obras... Himnos que eran de los trabajadores...?

- ...Lo hacian los que dirigian el coro. Nosotros cantdbamos y no
sabiamos lo que deciamos. Porque poniéndonos a analizar eso que
deciamos... ‘nuestro pavés no romperas...” ¢Qué era un pavés para
nosotros? Es decir que nos hacian cantar. No me parece bien eso. [...]

- ¢Quién dirigia?

- Repucci.

- Santiago.

- Santiago Repucci.

- [...] El Himno del pueblo...

- El Himno del pueblo era la estrellita del coro [...] No sabiamos lo que
eran los burgueses, no sabiamos nada.

- ¢Coémo se explica que cantaban un himno anarquista, una cancién
anarquista cuando eran socialistas... moderados?

- ¢Eran moderados...?

- Los ferroviarios.

2 De acuerdo con el periédico socialista local Germinal, la dirigia Antonio Nigro, hermano

y “mano derecha” del lider socialista tandilense Juan Nigro. Desde los Talleres
Tipograficos El Fénix, editaban la revista Voz Juvenil, de orientacién socialista, que se
dedicaba a la nifiez y aparecia como editada por la Agrupacién Arizcurren (Barandiaran,
2004).
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- Eran moderados. Sindicalistas revolucionarios, pero... Oime: no era
la dictadura del proletariado que queria Marx. La dictadura del
proletariado [el Partido Socialista] no la quiso nunca. La prueba es
que el Partido Socialista se democratizé. ¢Entendés? En ese momento
estaban haciendo las incursiones para ver qué pasaba con la
sociedad... [...]

- ¢Qué edad tenian en esa época?

- [...] Yo tendria siete afios en esa época..."

Pese a la renuencia de una de las mujeres (Lidia Arizcurren, hija de
quien la agrupaciéon homenajeaba con su nombre), y ante la insistencia de los
presentes, su compaiiera tomo de su cartera un papel que desdobld
cuidadosamente -donde tenia apuntada la letra- y comenz6 a entonar a capella

los siguientes fragmentos del himno anarquista “Hijos del pueblo”:

Hijo del pueblo, te oprimen cadenas / y esa injusticia no puede sequir,
si tu existencia es un mundo de penas / antes que esclavo prefiere morir.
Esos burgueses, asaz egoistas, / que asi desprecian la Humanidad,
serdn barridos por los anarquistas / al fuerte grito de libertad.

- Ellos decian los socialistas, no los anarquistas [acota en una pausa Lidia]

Rojo pendén, no mds sufrir, / la explotacién ha de sucumbir.
Levantate, pueblo leal, / al grito de revolucion social.
Vindicacion no hay que pedir; / sélo la unién la podrd exigir.
Nuestro pavés no romperds. / Torpe burgués. jAtrds! jAtrds!

Los proletarios a la burguesia / han de tratarla con altivez,
y combatirla también a porfia /por su malvada estupidez
Los corazones obreros que laten /por nuestra causa felices serdn.
Si entusiasmados y unidos combaten /de la Victoria la palma obtendrdn.

Rojo pendén, no mds sufrir, / la explotacién ha de sucumbir.
Levdantate, pueblo leal, / al grito de revolucién social.
Vindicacion no hay que pedir; / sélo la union la podrd exigir.
Nuestro pavés no romperds. / Torpe burgués. jAtrds! jAtrds!™

13
14
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En principio puede llamar la atencion hallar una cancién identificada
con el anarquismo en el repertorio de una agrupacion vinculada
principalmente a afiliados al Partido Socialista. Pero al respecto deben
considerarse dos cosas. En primer lugar, se trataba de una cancién presente en
el repertorio de todas las agrupaciones de izquierda del periodo de
entreguerras. Como menciona Suriano (2000), socialistas y anarquistas
compartian en su imaginario numerosos elementos (por ejemplo, imagenes,
simbolos y términos), por lo cual no es raro que esa cancion la cantaran los
socialistas modificando la letra. Y en segundo lugar, en el contexto de la
Guerra Civil Espafiola -con el que coincidié la actuacién de la mencionada
agrupacion—, la misma se identificaba con la causa republicana, con la cual
simpatizaban los socialistas locales.

Tuvimos acceso al didlogo —y a la cancién— a través de un registro
audiovisual realizado por la Facultad de Arte de la UNICEN a pedido de los
organizadores de la actividad, que recuperamos unos afios mas tarde (en 2014)
en el marco del citado proyecto de extension. Las producciones audiovisuales
a partir de las cuales se construye este trabajo se constituyeron, asi, a la vez en
una fuente para indagar en diferentes aspectos de la historia barrial y en un
producto de la investigacién, contribuyendo también de ese modo a la
construcciéon de la memoria colectiva. En cierto sentido, nos convertimos
como investigadores en co-autores de la experiencia objeto de nuestras
indagaciones.

A continuacién, consideraremos sintéticamente algunos de los tépicos
centrales que se resaltan en los relatos sobre el Salén de la Confraternidad
Ferroviaria, y que permiten enlazar procesos estructurales mayores con
practicas politicas, consumos culturales, actividades artisticas y tramas de
sociabilidad tejidas al calor de la vida cotidiana, animando los sentidos que
adquiere el lugar en esa memoria.

El Salén de la Confraternidad Ferroviaria: origen y “época dorada”

Tanto en las fuentes escritas conservadas, como en los testimonios de
antiguos concurrentes al Salén y académicos que trabajaron en la historia del
espacio, observamos la asociacién del origen con una “época dorada” que se
identifica con las primeras décadas de su funcionamiento (aproximadamente
entre 1925 y mediados de la década de 1940). Se trata de una “época dorada”
que es también la del barrio y la comunidad ferroviaria en general. Siguiendo
la conceptualizacion propuesta por Gravano (2013), esta “época dorada”, antes
que un chroénos, representaria un éthos, mediante el cual el barrio y el grupo
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adquieren modalidades distintivas e identidad como tales. No es, entonces, una
mera referencia al pasado, sino la condensacién de un conjunto de valores a
partir de los cuales se construye ideoldgicamente una identidad.

Hugo Mengascini, especialista en historia ferroviaria y miembro
fundador de la Asamblea, sefiala que

Este lugar lleva el nombre de Confraternidad Ferroviaria porque fue un
momento de unidad de los dos sindicatos. [...] Este local, esta casa
social —denominadas casas propias— fue una de las primeras en
inaugurarse en el pais, y una de las pocas que se mantienen en pie. [...]
Cuando se rompe la unidad en 1929 por razones ideoldgicas, a nivel
local La Fraternidad estuvo en desacuerdo con esa ruptura...”

En Tandil la casa social de los ferroviarios surge como un
emprendimiento especificamente obrero, algo caracteristico del movimiento
obrero ferroviario local durante la década de 1920. Como destaca Mengascini,
a diferencia de otros lugares en Tandil la comunidad ferroviaria no dependi6
del paternalismo de la empresa inglesa Ferrocarril del Sud, y se financié con
los aportes de los afiliados. Ademas del espacio que aqui se analiza, abundan
los ejemplos de iniciativas que tuvieron a los ferroviarios como protagonistas,
como el Club Juventud Unida, la Biblioteca Alberdi, el Club Ferrocarril Sud, o
—mas tarde— la Casa del Pueblo socialista, todos emprendimientos localizados
en el Barrio de la Estacién. En el tltimo caso se utilizé un sistema de pro-
bonos muy similar al empleado para erigir el Salon de la Confraternidad.

3y 4. Fotogramas del cortometraje La Confra (1925-2015).

5 Ia Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:01:06-00:02:04.
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Para Mengascini las décadas de 1930 y 1940 fueron la “época dorada”
del Salén como ambito sociocultural. Enumera:

..El teatro obrero. Los coros juveniles integrados por hijos de
ferroviarios. Las kermeses. Las reuniones danzantes. Cada aniversario
de la Fraternidad, 20 de junio; y octubre, el aniversario de la Unién
Ferroviaria, eran muy esperados en esa época. Eran encuentros muy
esperados por la familia, la comunidad ferroviaria...'®

También, recuerdan viejos trabajadores ferroviarios y vecinos, “ahi
estaba la Escuela Técnica... donde se preparaba a los futuros maquinistas”."”

Como ya se sefiald, el Salén tenia desde sus inicios una influencia
socialista muy importante. La mayoria de los trabajadores de La Fraternidad
estaban afiliados al PS. Y en la década de 1930 la Unién Ferroviaria se
desplaz6 desde el sindicalismo hacia el socialismo. Mengascini sostiene que
las actividades sociales y culturales, entre ellas el teatro, eran propias del
Partido Socialista. Refiere que las primeras obras se desarrollaron en 1926,
formandose primero la agrupaciéon “Siempreverde”, integrada por afiliados
socialistas, y menciona a los hermanos y dirigentes socialistas Juan y Antonio
Nigro, quienes desarrollaron una actividad muy importante como actores
aficionados pero también como directores de una agrupacion integrada por
familias de los ferroviarios denominada “Alborada”. “Alborada” funciond
desde 1929 hasta 1941 o 1942 “realizando una importante cantidad de puestas,
obras que tenian un profundo contenido politico y social”*®.

Al respecto, la investigadora del teatro tandilense Victoria Fuentes
sefiala:

[...] la Confraternidad era un lugar méas en donde se desarrollaba el
teatro. Habia en la ciudad una serie de elencos, denominados en la
época ‘cuadros filodramaéticos’, que transitaban distintos escenarios de
la ciudad. Lo interesante, lo particular que encontramos acd en La
Confraternidad, y la verdad es que es para destacar, es que el conjunto
‘Alborada’, que desarrollaba su practica teatral ac4 en este teatro, es el
que registra mayor nimero de afios de desarrollo en la ciudad. Lo
particular que tenia ‘Alborada’ es que ademas incluia entre sus
elecciones de puesta un repertorio si se quiere mas corrido al drama

%La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:03:30-00:04:07.
7 La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:04:41-00:04:49.
B La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:06:17-00:06:24.
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social. Es decir, tenia entre sus objetivos, entre sus intereses, esa
reflexion acerca de la realidad de las personas, sin dejar de obviamente
entretener y de atrapar al publico con la comedia. El espacio tenia una
gran afluencia de la gente del barrio. Y de la gente vinculada con los
ferroviarios. Lo que si, el grupo ‘Alborada’ salia de la Confraternidad,
de su espacio de practica teatral e iba a otros lugares. Pero era mas bien
un elenco del barrio [...] es muy interesante cuando uno lee en la prensa
de la época esta cuestién de presencia identitaria que tenia ‘Alborada’
con el barrio. La obra teatral del grupo ‘Alborada’ se daba en un
contexto donde ademéas en estas veladas también estaba el coro de
nifios, coros de adultos, muchas veces terminaban con una velada
danzante. Después del espectaculo se abria la sala [...] y terminaban
haciendo una reunién social, con baile y demaés..."

Las personas que concurrian al Salén también recuerdan las actividades
que alli se realizaban. Asi lo relataban en una entrevista el matrimonio
integrado por Harold Almaraz y Norma Pasucci (él, trabajador ferroviario
jubilado perteneciente al gremio de la Unién Ferroviaria; ella maestra e hija de
un ferroviario, ambos residentes en el barrio desde su temprana infancia):

“...Yo me acuerdo que tenia 7, 8 afios y mi padre me llevaba a las fiestas
que hacian, porque él era de la Fraternidad...” (Harold Almaraz).

“...Yo tenia 15 afios cuando empezamos a ir a bailar... se hacian
tertulias ahi...” (Norma Pasucci)

“...Se pasaban peliculas...”. (Harold Almaraz)®

En cuanto a las fotografias correspondientes al periodo, cabe destacar
que se caracterizan por mostrar a los trabajadores ferroviarios principalmente
en grupos, en distintos espacios del barrio vinculados a sus actividades y
circuitos de sociabilidad (la estacion, los galpones de maquinas, el club, la
calle, la casa social), contribuyendo a reforzar el sentido de pertenencia a una
“comunidad ocupacional” (Horowitz y Wolfson, 1985; Mengascini, 2005); y
especificamente en cuanto al Salén, a dar cuenta de las diversas actividades
que se realizaban alli asi como de la numerosa concurrencia a las mismas. Se
destaca el caracter festivo de esas reuniones, que nucleaban a los trabajadores
y sus familias con motivo de los aniversarios de cada sindicato, la realizacién
de las “veladas” o las cenas de jubilados, entre otras actividades.

Y 1q Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:06:34-00:09:10.

Entrevista realizada por Ana Silva y Luciano Barandiarén el 14 de agosto de 2014.
Fragmento incluido en La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:09:11-00:09:32.
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Como indicara Susan Sontag (1981), las fotografias pueden ser
consideradas ritos sociales en si mismas, vinculadas ritualmente con la fiesta y
la ceremonia. La practica fotografica permite solemnizar y eternizar los
grandes momentos de la vida en comun y reforzar la integracion del grupo
reafirmando el sentimiento de si mismo y de su unidad. El objetivo de las
imagenes no serian tanto los individuos en si mismos, sino los vinculos entre
ellos (Bourdieu, 2003: 57).

Al momento de confeccionar el guién de las producciones
audiovisuales del proyecto de extensién se buscé incluir este corpus de
fotografias disponibles y ponerlas en didlogo, en la edicién, con otras
imagenes fotograficas y filmicas mds recientes del Salén y del barrio. En
conjunto con las entrevistas (también realizadas en su mayor parte en distintos
espacios del Salén), las imagenes transitan entre su caracter indicial y
simbdlico, poniendo en juego tanto su referencialidad cuanto la expresividad
de los gestos, la restitucion de una atmosfera o la modalizacién afectiva de los
recuerdos.

Peronismo y antiperonismo: grietas en la memoria

Hacia 1942 el Partido Socialista deja de participar en el Sal6n, en el
marco de la Segunda Guerra Mundial, un contexto donde las actividades del
partido ya estan enfocadas contra el neofascismo. Asi, como sefiala
Mengascini, la agrupacion “Alborada” desaparece en ese afio ‘42, y el Partido
Socialista se retira “al comité, a la Casa del Pueblo, en la calle Alem esquina
Las Heras™'.

Tras la “época dorada” inicial, que asocia los primeros afios del Salén
de la Confraternidad con actividades promovidas principalmente desde el
socialismo, los testimonios se refieren a la relacion de ese espacio y de sus
protagonistas con el acceso del peronismo al gobierno.

Para Mengascini, las diferencias entre el peronismo y el antiperonismo
repercutieron “negativamente” en todas las reuniones que se venian realizando
en el Salon. Al respecto, menciona el historiador Daniel Dicésimo:

...Los ferroviarios [...] posiblemente fue el primer sindicato importante
que apoy6 al peronismo [...] apoyan a Perén antes de que surja el
peronismo... antes de octubre del ‘45 [...] se da la curiosidad de que el
coronel Mercante que era amigo y colaborador de Perén tenia familiares
ferroviarios. Entonces ellos pudieron acercarse a la Unién Ferroviaria,

2 La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:10:34-00:10:40.
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que por otra parte era el principal gremio de la época [...] La Unién
Ferroviaria sali6 muy fortalecida del peronismo [...] pero de todas
maneras, con la politica de industrializacién que va a impulsar Per6n
hizo surgir muchos gremios que van a empezar a crecer sobre todo a
partir de los afios cincuenta [...] por sobre los gremios de transporte
[...] La Unién Ferroviaria en ese sentido va a tener muchos conflictos
con el gobierno peronista. Si bien fue un gremio que a nivel sustancial
apoyo a Per6n [...] tuvo una militancia comunista muy fuerte [...] A
partir de diferencias econémicas [...] esa militancia comunista va a
trabajar mucho y los gremios ferroviarios van a ser muy fuertes y muy
complicados para Peron...*

La Fraternidad, por su parte, fue un gremio principalmente refractario al
peronismo, y si bien hubo en él dirigentes peronistas, Dicosimo destaca que el
gremio en si mismo nunca fue ni controlado ni manipulado por el peronismo.
Incluso, fue uno de los gremios que mas se resistio junto con el de los gréaficos
al control de los sindicatos por parte de los peronistas. Continué teniendo una
actividad sindical de izquierda, no peronista, siendo siempre un gremio que
con el peronismo no se llevé bien.

En el relato de los concurrentes al Salén observamos que las referencias
a la “politica” del periodo aparecen en un lugar de contradiccién. Al respecto,
seflala Harold Almaraz: “Ya después, cuando se meti6 la politica, cambio
todo”. Al preguntarle si entonces es que antes no habia politica, relativiza su
oposicion, aunque explicita que a su entender los conflictos de “antes” (es
decir, los de la politica que se hacia “antes de la politica”) eran mucho
menores que los de “después”, en lo que puede deducirse como una alusién
implicita al peronismo, teniendo en cuenta los contextos a los que se refiere en
su relato. Pero en otro momento reivindica ciertas mejoras en las condiciones
laborales, como que “con el peronismo conseguimos el mameluco y los
borceguies”.”? La “politica” parece constituir asi un nicleo de tension de la
identidad barrial a la cual desde la enunciacién se la construye como una
entidad homogénea, “tranquila” y sin conflicto, pues por un lado implica una
diferenciacion al interior del barrio, mientras que por otro constituye una
dimension central de la identidad barrial, en la medida en que ésta es asociada
a los trabajadores ferroviarios, que precisamente en su condicién de
trabajadores participaban de la actividad politica-sindical (Barandiaran y Silva,
2014).

2 La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:10:59-00:12:25.
23 Entrevista de los autores a Harold Almaraz y Norma Pasucci.
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Este tdpico, que en el marco del presente trabajo no podemos abordar
mas que someramente, resulta especialmente rico para el estudio de la
elaboracion de conflictos en los procesos de memoria; el cual ha sido uno de
los debates centrales desde que Maurice Halbwachs hiciera hincapié en la
funcién cohesiva de los mismos. De acuerdo con Halbawchs, en la memoria
“las similitudes pasan a un primer plano. El grupo, en el momento en que
aborda su pasado, siente que sigue siendo el mismo y toma conciencia de su
identidad a través del tiempo” (2004: 87)*.

Desmantelamiento ferroviario y decadencia del Salén

La segunda mitad del siglo estuvo marcada por la progresiva
decadencia del Saldn, la cual aparece vinculada, entre otros aspectos, a la
pérdida de importancia de los sindicatos ferroviarios dentro del movimiento
obrero argentino. Sostiene Daniel Dicdésimo que a partir de 1955, con el
derrocamiento de Perén, empieza a consolidarse un proceso de declinacién
que ya venia desde la nacionalizacién de los ferrocarriles. El peronismo
compré unos ferrocarriles que ya estaban deteriorados, pero ademas
“...después del 55’ se le agrega un proyecto o una intencién como politica de
Estado de los gobiernos no peronistas de privatizar...”.”

Mengascini sefiala que es en los afios ‘60 cuando se implementa un plan
de desmantelamiento ferroviario, el denominado plan Larkin en tiempos de
Frondizi:

[...] el plantel ferroviario, los agentes ferroviarios disminuyen, [pasan
de] poco més de 200.000 trabajadores a 150.000. Muchos de los cuales
se retiran bajo el encanto de la indemnizacién que ofrece el gobierno.
Ahi comienza una politica de desintegracién, de desmantelamiento
ferroviario, clausura de ramales [...] incorporacién de locomotoras
diesel en detrimento de la locomotora a vapor. En un proceso de 30
afios, cuyo golpe final lo da el menemato a principios de los *90...%

2 Los textos de Halbwachs han provocado numerosas relecturas y analisis criticos (ver

Jelin, 2001; Peralta, 2007). Se ha cuestionado la tendencia a destacar la cohesion del
“grupo”, soslayando la conflictividad de los procesos de conformacién de identificaciones
colectivas. También se ha observado que la nocién de “memoria colectiva” puede llegar a
entenderse como algo con entidad propia, como sustancia reificada que existe por encima
y de manera separada de los individuos. Aun con estos recaudos, la perspectiva de
Halbwachs continuia siendo reconocida como fundamental en los estudios de memoria.

La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:19:12-00:19:27.
La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:20:16-00:21:06.
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Para Dicdsimo, el caso de la Confraternidad mostré lo que se podia
construir si los sindicatos ferroviarios se hubieran unido, pero se trat6 de algo
circunstancial, pues “...los gremios después se separan [...] los gremios decaen
[...] y en la medida en que los gremios decaen ya es mucho mas dificil...”.?’

A partir de la década de 1950 se inicia la declinacién del Salén como
espacio de sociabilidad barrial, asi como también su deterioro fisico debido
principalmente a las dificultades de los sindicatos para mantener el edificio;
situacion que se agrava al retirarse La Fraternidad a otro local, hasta que
finalmente también la Unién Ferroviaria se traslada a otra oficina en la
Estacién de trenes, y el lugar queda, en palabras de Mengascini, “a la deriva”.

Dos experiencias teatrales durante el post-peronismo

Es en ese contexto en el que surgen dos experiencias teatrales que los
testimonios recuperan como momentos de reactivacion del espacio. En primer
lugar, se destaca la experiencia de Atilio Abalsamo y el “Teatrillo” a mediados
de los ‘50. Como relata Mengascini, Abalsamo era un visitador médico
llegado a Tandil desde Buenos Aires porque habia tomado conocimiento de la
actividad teatral que se realizaba alli en las décadas de 1930 y 1940.

[...] Con un grupo denominado ‘Teatrillo’ [...] buscaban un lugar
apropiado para precisamente hacer teatro independiente [...] ese
resurgimiento de ese teatro del pueblo. El Teatrillo funcion6 aqui tres
afios. [...] A la comisién administradora le interesaba precisamente por
los eventos que Abalsamo realizaba aqui con su grupo porque el 20 por
ciento de las entradas quedaba a esta comisién para mantener este lugar
[...]. Ese fue otro momento, ya con la presencia de gente que no era del
barrio, que no eran ferroviarios, donde hay un resurgimiento de las
actividades...?®

Victoria Fuentes sefiala que Abalsamo llega a Tandil con una intencién
clara de trabajar desde el teatro independiente. Una de las problematicas que
tenia el teatro en esos afios era la escasez de espacios para la representacion,
pues los mismos tenian costos altos para el teatro independiente. Es ahi
cuando Abélsamo encuentra el Salén:

77 La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:21:48-00:21:53.

2 Ia Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:13:59-00:14:59.
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.Y alli empiezan a ensayar. Atilio Abalsamo rebautiza el espacio
poniéndole ‘El Teatrillo’ [...]. Acd se hacen muchas puestas. Es el
espacio de Marilena Rivero como una actriz notable de la ciudad [...]
son puestas que han quedado en la memoria de los espectadores y que,
de algin modo, marcaron un hito. [...] luego no pueden trabajar mas
ac4, hacia fines de los ’50, y el elenco queda con el nombre ‘Teatrillo’ y
se va a la Biblioteca Rivadavia...”.”

Se conservan varias fotografias de esta primera reapertura del espacio,
donde se puede ver a Atilio Abalsamo y otras personas trabajando en el
acondicionamiento de la sala, asi como distintas imagenes de las puestas

teatrales realizadas por el grupo y la actriz Marilena Rivero.

La otra experiencia es la del “Pequefio Teatro Experimental” (P.T.E.).
Mengascini sefiala que en el afio 1964 se presenta ante la comisién
administradora de los dos sindicatos ferroviarios un grupo de actores bajo la
denominacién de “Pequefio Teatro Experimental”. Se hace un contrato en el
afio 1965 que no dura mucho tiempo, entre dos y tres afios. De acuerdo con

Victoria Fuentes,

...el ‘Pequefio Teatro Experimental’ dirigido por Juan Carlos Gargiulo
tuvo pequefias acciones, algunos ensayos, pero no tuvieron continuidad
ni presencia en el tiempo. Trabajaron con recursos novedosos para la
época, un teatro muy desde lo corporal, un teatro ya no ubicado en la
mimesis de la realidad [...] a veces vinculado con ciertas intenciones si
se quiere mas cercanas al absurdo, pero en realidad fueron experiencias
cortas. Si hubo vinculado al cine, este espacio se us6 para reuniones que
después desembocaron en el ‘Grupo Cine’, donde uno encontraba a
Osvaldo Soriano coordinando las sesiones [...] y que después generaron
espacios de cine club y demés...*

Lo cierto es que si bien fueron actividades que se recuerdan como
coyunturas en las cuales el Salén volvi6 a recobrar alguna importancia, eran
muy diferentes a las realizadas en las décadas anteriores y ya no aparecen

vinculadas de manera directa a la identidad ferroviaria.
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La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:15:37-00:16:33.
La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015).00:17:16-00:18:33.



Reapertura

En la década de 1990, el deterioro del Salon aparecia como un indicador
del deterioro del sindicato y del sistema ferroviario en general. Un sistema que
habia alcanzado un tendido de casi 45.000 kilometros en sus tiempos de
esplendor hacia mediados del siglo, se encontraba ahora inmerso en un
proceso de desinversién, cierre de ramales y talleres y privatizacion del
servicio (Martinez, 2007). El Salén de la Confraternidad de Tandil permanecia
asi como uno mas de tantos testimonios tangibles de ese proceso regresivo
diseminados a lo largo y ancho del pais.

Como sefiala Dicésimo, “...El sindicato funcionaba en una oficina [...]
juna oficina alcanzaba para un sindicato que habia sido tan importante! [...]
la historia de los edificios es la historia de los sindicatos...”*

Mengascini menciona que durante el gobierno de Menem el Salén entr6
en un “profundo letargo”. En ese contexto aparece una asociacion de vecinos
que propone restaurar el lugar. En el afio 2002 los sindicatos ferroviarios le
entregan en comodato a la Municipalidad de Tandil el local. Y luego, “...A
comienzos del 2003 se forma la comisién denominada ‘Amigos del Teatro de
la Confraternidad’. [La cual] realizé con mucho esfuerzo diferentes eventos,
gestiones con el gobierno de la Provincia, el Municipio de Tandil, para
reinaugurar este lugar que finalmente se hizo en junio de 2007...”.*

En 2006 se empieza a trabajar en el Teatro y se lo reabre al afio
siguiente. Se plantea, como dice Mengascini, “un renacimiento de las
actividades sociales y culturales que le da a este barrio pero también a todo
Tandil [...] una vida muy interesante”.

Para Victoria Fuentes, la reapertura demuestra la intencion de

[...] valorar el espacio y valorar la actividad teatral y artistica que se
hace, porque este no es un espacio donde hoy sélo se hace teatro [...]
donde se ve cine, donde se abre para la conferencia y para el debate de
ciertos temas, donde aparece la musica, las bandas, donde la comunidad
encuentra o se reencuentra con el arte. Y ya no es s6lo la comunidad del
barrio. Sino que es la comunidad de Tandil la que reconoce el espacio
de la Confraternidad como un espacio para la cultura tandilense...”*

3 Ia Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:22:05-00:22:18.

La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:22:57-00:23:28.

Coincidiendo, irénicamente, con la suspension del servicio de trenes de pasajeros desde y
hacia Tandil que se reanudaria recién seis afios mas tarde.

La Confra (1925-2015), (M. Delavanso, 2015). 00:23:39-00:24:26.
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5. Fotograma del cortometraje La Confra (1925-2015).

Desde 2007, la sala mantiene una programacion teatral sostenida,
ademds de utilizarse para diversas actividades como talleres o eventos.
Algunos de los antiguos vecinos del barrio que concurrian al espacio en su
juventud siguen asistiendo hoy a las funciones, en algunos casos consistentes
en nuevas puestas de otras ya vistas en el mismo lugar muchos afios antes:
“['Yo recuerdo] las obras de teatro que venian ahi. Era muy importante. Alberto
Vaccarezza, que hizo la... como es, la novela esa, El conventillo de la paloma.
Vino él. El fue el que la hizo, con todo el elenco de Buenos Aires.” (Harold
Almaraz). “Y ahi [después de la reapertura] El conventillo de la paloma se
hizo con elenco nuevo. [...] Muy buena. Fuimos dos veces a verla” (Norma
Pasucci).

Sobre la base de esas continuidades se ponen también de relieve las
discontinuidades: en palabras de Norma Passucci, “esto ya no es de los
ferroviarios... Ahora es de los tandilenses, es otra cosa...”*

Reflexiones finales
En este trabajo hemos intentado reconstruir, a través de palabras e

imagenes registradas en diversos formatos audiovisuales y fotografias, la(s)
memoria(s) sobre el Salén de la Confraternidad Ferroviaria de Tandil. Una

% Entrevista de los autores a Harold Almaraz y Norma Pasucci.
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primera conclusién debe subrayar la importancia de realizar esos registros para
no perder las concepciones y saberes de las personas con respecto a su pasado,
tanto mediato como inmediato. Parte de ello lo hemos realizado con este caso
particular, que es el que nos permitio a posteriori recoger los testimonios para
repensar qué temas y procesos se destacan, y cuéles permanecen velados u
ocultos.

En cuanto a los vinculos entre imagenes y palabras en la produccion
social de la memoria, es importante recordar una vez mas que los soportes
utilizados inciden en la manera en que se configuran los relatos, involucran
légicas de construccion que permean las interpretaciones del pasado,
favoreciendo ciertas representaciones en tanto obstaculizan otras (Feld, 2010).
Algunas imagenes son integradas en la produccién de un relato mas
homogéneo y acabado, tendiente a detener la memoria en versiones univocas,
mientras que en otros casos se habilita una elaboraciéon mas abierta, reflexiva,
cuyas inscripciones discursivas son sometidas también a revision. Estas
posiciones no son excluyentes, y como pudimos observar en el caso del Sal6n
de la Confraternidad Ferroviaria hay contextos o acontecimientos sobre los
que existen mayores consensos y otros cuya conflictividad contintia siendo
productiva.

Ahora bien: la articulacién entre investigacién y extension nos ubica en
un interesante desafio en tanto demanda una tarea que no es sélo de andlisis y
comprension, sino especialmente de produccién de materiales audiovisuales
en conjunto con distintos actores sociales que mantienen en muchos casos un
fuerte vinculo vivencial y afectivo con los hechos y espacios que se abordan.
Y, més atn, nos involucran trascendiendo los bordes del cuadro y de la
pantalla en el proceso de circulacién de esas imagenes, en la produccion de
sentidos que las mismas suscitan ya que han sido incorporadas a distintas
actividades dentro del proceso de activacién patrimonial. Asi, entre la emocién
manifiesta, la correcciéon del dato inexacto o el sefialamiento del evento
omitido, se nos brinda la posibilidad de revisitar criticamente el propio trabajo
y continuar indagando en los complejos y fascinantes vinculos entre imagenes
y memoria.

El haber colocado el foco en un espacio especifico como el Salén de la
Confraternidad nos permitié la reconstruccién del hilvdn que entreteje las
dindmicas cotidianas del lugar, en un sentido antropolégico, con los procesos
sociohistéricos mayores que fueron marcando los 90 afios de existencia del
Salén.

La memoria enlaza lo privado con lo publico, lo particular con lo
comun, y esta condicién se pone especialmente de relieve en los sentidos
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construidos sobre la memoria del Salén y del Barrio de La Estacion en tanto
recuperacion de un patrimonio compartido. No encontramos mejor manera de
enunciarlo para cerrar estas paginas que recuperar las palabras de otro ex
vecino del Barrio de La Estacién, Norberto Salgueiro: “Uno generalmente cree
que los recuerdos son de propiedad de uno... Pero cuando nos vamos
encontrando, vamos haciendo ese entrecruzamiento, y claro, indudablemente
la vida era comun; los espacios eran comunes, los encuentros...”*

3% Historias y Personajes del Barrio de La Estacion. Charla con Hugo Nario y
Norberto Salgueiro. (2014). 00:08:15-00:08:31.
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Fuentes audiovisuales

Barrio de la Estacion. Patrimonio e Identidad ferroviaria, cortometraje (3:53). Dir:
Thanya Ponce Nava (2014).

Charla con ex-ferroviarios. (1:01:42). (2011).

Historias y Personajes del Barrio de La Estacion. Charla con Hugo Nario y Norberto
Salgueiro. (01:26:38). 2014.

La Confra (1925-2015), cortometraje (26:12). Dir: Marina Delavanso (2015).
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El Cine Club Tandil (1971-1989):
La militancia cinéfila en Tandil

Agustina Bertone'

El siguiente trabajo propone una lectura critica de la dindamica de los
espacios alternativos de proyeccioén cinematografica en Tandil entre fines de
los sesenta y fines de los ochenta del siglo XX. En estos afios aparecen por
primera vez las experiencias cineclubisticas locales con el Grupo Cine (1967-
1969, coordinado por Osvaldo Soriano) y el Cine Club Tandil (1971-1989,
dirigido por Rodolfo Nigro). Especificamente, el interés estara puesto sobre
este ultimo, ya que su continuidad en el tiempo y las actividades promovidas
permiten analizarlo como un espacio de formacién de espectadores, cuyos
objetivos permanecieron inalterados y, luego de su cierre, su legado se
expandié por diferentes instituciones. Se atenderd de modo especial la
coyuntura nacional de la actividad del Cine Club Tandil, en particular los afios
de la udltima dictadura militar argentina durante los cuales continué su
programa bajo el control policial pero sin mayor impacto en su desarrollo.

Para comprender su ldgica de creacién y funcionamiento, es importante
considerar otras experiencias culturales que pueden estudiarse como

! Realizadora Integral en Artes Audiovisuales (Facultad de Arte, UNICEN). Se desempefia

como docente en asignaturas de las carreras de Realizacién Integral en Artes
Audiovisuales y Profesorado y Licenciatura en Teatro y como investigadora en la
Facultad de Arte de la UNICEN. Ha publicado articulos en distintas revistas
especializadas.
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antecedente del Cine Club Tandil. En este sentido, el estudio de los Ciclos
Culturales realizados en la Biblioteca Popular “Bernardino Rivadavia”? entre
1965 y 1972°, puso en evidencia, por un lado, el interés creciente de los
agentes locales por posicionar a Tandil como uno de los polos culturales de la
provincia, y, por otro lado, el desenvolvimiento de ciertos mecanismos de
supervivencia en un contexto de censura y vigilancia.

Los Ciclos Culturales incluyeron actividades relativas a la musica, las
artes plasticas, el teatro, la ceramica, la literatura y el cine. Con respecto a este
ultimo, se expusieron proyecciones, charlas de historia del cine y cursos de
realizacion facilitados por el director René Mujica®, el escendgrafo Saulo
Benavente® y el director y profesor Candido Moneo Sanz°®. Sin embargo, estos
ciclos recuperaban estrategias residuales (Williams, 1980) promovidas desde
las primeras décadas del siglo XX y debieron convivir con algunas
experiencias modernizadoras que permitieron la entrada a los nuevos
movimientos artisticos. En este contexto, en 1967, la agrupacién Pequefio
Teatro Experimental incluyé cine entre sus actividades con la creacién del
primer cineclub tandilense: el Grupo Cine. Esta actividad signific6 la apertura
a cinematografias que atin no habian encontrado un lugar de proyeccién en
Tandil, instalando a partir de ese momento, el germen del cine moderno que
dio paso a la creacion del Cine Club Tandil, en 1971. Ambas instituciones
respondieron a los principios del cineclubismo mundial y le dieron lugar a
producciones europeas y asiaticas que no tenian pantalla en la ciudad.

La Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia fue fundada en 1908 y representd en buena
parte del siglo XX un espacio de modernizacién para la cultura local.

Los Ciclos Culturales fueron estudiados por la autora en el marco del plan de beca CIN
2012 “Arte y sociabilidad cultural en la segunda mitad de los afios 60 en Provincia. El
caso de los Ciclos Culturales en Biblioteca Rivadavia, Tandil (1965-1972). Un estudio
sobre la conformacién del patrimonio inmaterial”.

Dirigi6 la adaptacién del cuento de Jorge Luis Borges, Hombre de la esquina rosada
(1962), el drama El centroforward murié al amanecer (1961) y Bajo el signo de la patria
(1971), entre otras producciones que lo ubican como uno de los cineastas argentinos mas
importantes de los sesenta y los setenta.

Dedico su carrera al teatro y al cine. En este ultimo se desempefié como director de arte,
escenografo y vestuarista durante tres décadas. Algunas de las producciones donde
colaboré fueron Barrio Gris (Mario Soffici, 1954), Shunko (Lautaro Murta, 1960) y Los
inundados (Fernando Birri, 1962).

Si bien su paso por la direccién cinematogréfica no fue extenso, su dedicacién a la
formacién en cine lo llevé a crear la carrera de cine en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de La Plata, en 1956.
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Pensar el cineclub

El cineclub naci6 en Francia en los afios veinte y se transformé en uno
de los espacios de discusion sobre las posibilidades puramente artisticas del
cine, por sobre la concepcién mercantilista del mismo’. En conjuncién con el
fenémeno de los cineclubs, las revistas especializadas acompafiaron este
movimiento y entre los principales impulsores de estas experiencias se
encuentran los directores Louis Delluc, René Clair, Jean Mitry, Jean Epstein y
Germaine Dulac junto a otros que, desde la teoria y principalmente, desde la
realizacion, siempre confiaron en las posibilidades del séptimo arte. Mas alla
de reconocerse como espacio de exhibicion, frente a sus pantallas se fueron
formando algunos de los directores que, décadas mas tarde revolucionarian el
cine mundial e impondrian un nuevo lenguaje bajo el nombre de Nouvelle
Vague: Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer,
entre otros.

En Argentina, el Cine Club Buenos Aires inauguré sus funciones en
1928. Su principal impulsor fue Leén Klimovsky, un joven critico de cine y de
jazz quien, en los afios posteriores a su experiencia en este ambito, se lanzo6 a
la realizacién audiovisual. Este espacio se proclamé como el primero del pais
en promover una cultura cinéfila alternativa a las salas de cine convencionales.
Los cineclubistas, aunque reconocian las virtudes del cine promovido por los
estudios de Hollywood, se concentraron en reivindicar el cine de vanguardia,
tal como se estaba haciendo en los cineclubes franceses e ingleses. A este
grupo le interesaba el cine soviético, el realismo, el cine documental y la
animacion, ademdas de las posibilidades de experimentacion fotografica y
luminica. Si bien terminé su actividad en 1931, los coletazos de esta primera
experiencia impulsaron diversas actividades: La fundacién de los espacios
Cine Arte (1939, Leon Klimovsky y Elias Lapzeson) y el Club Gente de Cine
(1942, Rolando “Roland” Furtifiana®). Ambos, se fundirian en 1949 para forjar
la Cinemateca Argentina. El Club Gente de Cine conservo los preceptos

7 Durante los primeros afios, posteriores a la primera proyeccién cinematografica realizada

en 1895 y organizada por los hermanos Lumiére, el cine tuvo un desarrollo exponencial
en sus posibilidades formales y narrativas. La experimentacién con este nuevo medio y la
proliferacién de salas de proyeccién generé que, a partir de la década de 1920 se
conformaran espacios para la discusion y el debate de las producciones como alternativa a
los cines comerciales que apelaban a un espectador pasivo.

Ejercié la docencia como Profesor de Historia del Cine en la UNLP (1955-75), fue
Director del Museo Municipal del Cine Pablo Ducrés Hicken (1976-1981) y de la Escuela
de Cine del Instituto Nacional de Cinematografia (1981-1988). Fund6 y presidi6 la
Cinemateca Argentina (1949-1990) y el periédico Gente de Cine (1950-1956).
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definidos histéricamente respecto de la actividad cineclubistica, promoviendo
exposiciones, visitas internacionales, cursos y editando la revista Gente de
Cine (histéricamente, una de las publicaciones especializadas con mas
trascendencia a nivel nacional). Para 1954, se inauguré el Cineclub EI Nucleo,
aun en actividad®.

El fendmeno del cineclub lleg6 a Argentina para consolidarse como el
primer espacio de promocion y conservacién del material audiovisual nacional
e internacional. Ademas fue primordial en el surgimiento de grupos de
cortometrajistas y en la necesidad de generar espacios de formacion en el
quehacer cinematografico. Replicando la experiencia francesa, los cineclubes
fueron indispensables en la formacion de nuevos realizadores nacionales,
paradigmas del cine de autor argentino. Ademas de la funcion pedagogica,
estimulada, no sélo por los debates y las publicaciones especializadas, sino por
los cursos y los talleres dictados por cineastas y profesionales de la industria
cinematograéfica; el cineclub se convierte en el espacio permitido para films de
poco o nulo alcance comercial y para la proliferacién de un cine militante, con
alto contenido politico y social que comenzaba a salir a la luz en la década del
sesenta.

Para lograr una interpretaciéon completa de qué se entiende por
cineclub y comprender la réplica de esta experiencia en Tandil, es necesario
tener en cuenta algunos puntos centrales que lo caracterizan respecto de otros
espacios de exhibicién. Su funcionamiento es posible a partir de un conjunto
de socios que abonan una cuota mensual, tienen acceso a todas las actividades,
participan en asambleas y de la toma de decisiones conjuntas; promueven sus
actividades a partir de folleteria especifica que, en algunos casos se convierte
en una publicacién en formato revista, e instaura la modalidad de cine-debate,
permitiendo el intercambio entre el publico y los realizadores, y generando
una comunidad de espectadores particular. Este cardcter social y de
intercambio le da el nombre de cineclub. El cineclub como espacio de
resistencia, defensa, profundizacién, contrainformacién, son algunos de los
conceptos que surgen cuando se analiza este fendmeno que continta
resistiendo al avance de la industria monopolica hollywoodense.

El Cineclub EI Nucleo fue fundado por el cinéfilo y cineclubista Salvador Sammaritano,
quien también ejercié la docencia, fundé la revista Tiempo de Cine y fue presidente de la
Federacion Argentina de Cineclubes. Actualmente, el cineclub cuenta con mas de sesenta
temporadas y realiza sus funciones en la Sala Gaumont, en el barrio de Congreso y en el
MALBA (Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires) los dias martes, jueves y
domingo. A lo largo de los afios ha conservado el sistema de ingreso por asociacién y sus
principios cineclubisticos respecto a los films proyectados.
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La llegada del cineclub a Tandil

Tandil, ciudad intermedia de la Provincia de Buenos Aires, comenzo a
tener sus espacios alternativos de proyeccion cinematografica en la década del
’30, cuando desde el Ateneo de Cultura Popular se incluyeron en sus
actividades funciones de cine-debate; reiterando la experiencia en los
cincuenta, en el marco del Ateneo Rivadavia.

Estos primeros espacios crearon los lazos para la posterior
conformacion del primer cineclub tandilense: Grupo Cine, que surgié como
anexo del Pequefio Teatro Experimental', en mayo de 1967. Su principal
objetivo fue generar un movimiento modernizador independiente de los
circulos académicos, a través de la exhibicion de cine de autor, en tanto cine
“portador de un mensaje que interpela al hombre moderno, y en ese sentido, al
menos, es un arte comprometido” (Minnucci, 2010: 84). El coordinador del
cineclub era el escritor y periodista Osvaldo Soriano y las funciones se
realizaban los miércoles por la noche en el Cine Avenida, ubicado en
Rodriguez al 800. La pelicula inaugural fue Mtisica en la noche (1948), de
Ingmar Bergman y la continuaron films de Leonardo Favio, René Mujica,
Lautaro Murda, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, René Clair, Arthur Penn,
Francesco Maselli y Luis Bufiuel, entre otros.

La distribucion de las copias era coordinada por las autoridades del
Cine Avenida, hecho que marcé un hito ya que se vislumbra la solidaridad
entre ambos formatos de exhibiciéon.

Los miércoles, en este céntrico cine se congregaba una masa de fieles
cinéfilos que progresivamente fueron conformandose en masa critica a medida
que los debates posteriores a los films iban enriqueciendo sus miradas. Otras
actividades que nutrieron la breve pero intensa actividad del Grupo Cine
fueron la publicacién del cuaderno Grupo Cine, en el que se editaba la
programacién acompafiada de resefias, comentarios y ensayos criticos, e
informacion sobre los talleres y/o cursos de realizacién cinematografica
promovidos por otras instituciones —como es el caso del curso dictado en 1968
por Candido Moneo Sanz en el marco de Ciclo Cultural organizado por la
Biblioteca Rivadavia, del que participaron algunos miembros del Grupo Cine.
Después de una breve interrupcion en su actividad al comienzo del afio 1968,
por una situacién confusa en la que la policia habria recomendado al

10" Espacio de debate que funcionaba en la Biblioteca B. Rivadavia.

El PTE se conformé en 1964 como una agrupacioén teatral independiente, dirigida por el
periodista Juan Carlos Gargiulo. En 1967, por iniciativa de Osvaldo Soriano, crean el
Grupo Cine y pasa a integrar la Agrupacién Cultural Independiente.
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administrador de la sala cinematografica que cese sus vinculos con el cineclub
por su supuesta adhesién al comunismo®, el Grupo Cine finalmente se
desintegré en enero de 1969 por motivos internos. Uno de los factores mas
importantes, fue el alejamiento de Osvaldo Soriano, quien finalmente se
traslad6 a Buenos Aires.

El Cine Club Tandil

Sin embargo, el germen de esta actividad quedd latente entre los
espectadores que defendian la propuesta del Grupo Cine: generar un espacio
sistematizado de discusion cinematografica. Finalmente, fue el espectador
Rodolfo Nigro quien comenz6 a forjar un grupo de cinéfilos que conformarian
el Cine Club Tandil. Desde su actividad privada Nigro comenzé a reunir a
algunos jovenes de su entorno. Luego de algunas reuniones, la Comision
Directiva del Cine Club Tandil queddé conformada por Rodolfo Nigro
(Presidente), Julio Varela (prensa), Juan Carlos del Giovanino (editor) y
Ernesto Palacios como miembros permanentes. Excepto su presidente, los
miembros no superaban los veinte afios, especialmente Varela y Palacios
quienes adn no habian finalizado sus estudios secundarios.

De la misma forma que ocurrié con el Grupo Cine y otros proyectos de
fomento cultural en Tandil, la conformacién y continuidad temporal de este
grupo estuvo ligado al capital social de sus integrantes que compartian
espacios comunes de sociabilidad. La Biblioteca Rivadavia, los clubes, las
confiterias e incluso, el cine eran lugares comunes a los miembros de este
nuevo grupo. A partir del 3 de marzo de 1971, los miércoles volvieron a ser el
dia dedicado a las funciones de cineclub, esta vez, de la mano del Cine Club
Tandil (CCT), en las instalaciones del Club Excursionistas (Las Heras al
1100), en una primera etapa, y en el Cine Alfa (ubicado en Yrigoyen al 600'),
a partir de 1974 hasta su cierre.

El primer film exhibido fue Pierrot, el loco (1965, Jean Luc Godard), al
que siguieron Los 39 escalones (1935, Alfred Hitchcock) y El Acorazado
Potemkin (1925, Serguéi Eisenstein). Segun Ernesto Palacios, el objetivo del
Cine Club Tandil era poder acceder a cinematografias de otras partes del
mundo, esquivando las producciones hollywoodenses y nacionales que
encontraban su espacio en las salas comerciales. De esta manera, movidos por

2" Después de un mes, la policia ordend el reinicio de las actividades frente a la presién de la

opinién publica, promovida por la prensa.
Actualmente, dicha sala pertenece a la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires y alli realiza sus proyecciones el Espacio INCAA-UNICEN.
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la curiosidad, la comisién directiva proponia “el cine que no se ve, el CCT se
lo muestra”*. Debido a la incorporacién de los intereses personales de los
miembros de la Comision Directiva y a la vastisima oferta del cine de autor, la
programacion resultaba ecléctica, es decir, no habia una tematizacién de los
ciclos mensuales ni un hilo conductor que definiera la seleccion. Asi se puede
ver en la programacion de abril de 1976, que incluyé El cielo y el infierno, un
thriller de Akira Kurosawa, El poema de las danzas, un musical soviético, y
El espiritu de la colmena, film espafiol en el que el espectador es sumergido en
las fantasias de una nifia. Esto permitiria que los asociados y el publico en
general pudieran formar su gusto dentro de las posibilidades del cine de autor
en todas sus formas.

Continuando con la tradicién cineclubistica internacional y heredada de
su predecesor, el Cine Club Tandil edit6 la revista Séptimo Arte, dirigida por
Ernesto Palacio que cont6é con mas de 40 niimeros. Durante los primeros afios,
la publicacién evolucioné de un simple folleto hasta convertirse en una revista
de 30 paginas que aunaba, no sélo articulos y resefias respecto de las
producciones proyectadas por el cineclub, sino que se hacia eco del contexto
cinematografico contemporaneo nacional e internacional”. La publicacion
debié ser interrumpida durante el periodo 1976-1983 por motivos que se
analizardn mas adelante. Este desarrollo, era reflejo del crecimiento de sus
miembros, quienes durante el despliegue de la experiencia, se formaron,
principalmente, en el periodismo y la escritura critica.

Con respecto al acceso a las copias, su principal fuente de
abastecimiento era Artkino Pictures, una distribuidora argentina independiente
que, con los afios, se constituy6 en uno de los paradigmas de la distribucién de
cine de autor en nuestro pais. Su fuente principal fueron producciones de la
Unién Soviética y de sus paises satélites -Polonia, Checoslovaquia, Hungria y
Alemania Oriental-, ademas de facilitar el acceso a las filmografias de Claude
Chabrol, Ingmar Bergman, Wim Wenders o Alain Resnais, de movimientos
como el Neorrealismo Italiano y de los afios de la transicién espafiola. Debido
a que estos films no eran requeridos por las salas comerciales, su distribucién
se centraba en los cineclubs nacionales y sus costos de alquiler eran accesibles.
Otras fuentes del Cine Club Tandil eran las Embajadas de Francia y de
Alemania, que organizaban ciclos especificos de su cinematografia y San
Pablo Films, un distribuidora de origen espafiol que se dedicaba a la
distribucion de films catolicos.

4" Ernesto Palacios, comunicacién personal, 23 de octubre de 2015.

Debido a la inexistencia de la coleccién completa de Séptimo Arte, no es posible acceder
al dato preciso del momento en que se comienza a publicar en formato revista.
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Las proyecciones se realizaban en 35 mm, lo que en ocasiones generaba
inconvenientes con las salas comerciales de Tandil, ya que las salas de
Cinematografica Tandil (empresa propietaria de las cuatro salas tandilenses)
presionaban para evitar el envio de las copias o las proyecciones. Entre otras
anécdotas, espectadores de la época afirman que antes de la proyeccién de El
fascismo al desnudo (Mikhail Romm, 1965) se habria efectuado una amenaza
de bomba que obligé a cancelar la funcién.

El Cine Club Tandil continud su actividad hasta el afio 1989 de forma
ininterrumpida. Entre los motivos del cierre figuran razones econémicas, la
falta de salas y la salud de Rodolfo Nigro, quien debido a su delicado estado
no pudo seguir al frente de la asociacién.

“Ni valientes ni cobardes”'®: CCT'y la censura

Si bien durante la dltima dictadura las relaciones entre los agentes del
Cine Club Tandil, y las instituciones policiales, eclesiasticas y militares fueron
tensas, la asociacién pudo sostener su actividad con algunas restricciones. Para
abordar este periodo, haré mencion a las palabras del cineclub publicadas en la
edicién de Séptimo Arte de noviembre de 1983:

Aleluya por la democracia. Al fin tenemos la oportunidad de ser
protagonistas de nuestro propio destino. En paz y en libertad. Por eso,
nuestro humilde y pequefio homenaje a este bendito regreso al estado de
derecho, es la resurreccién de SEPTIMO ARTE, vocero oficial del Cine
Club Tandil. A veces revista, a veces boletin de una entidad préxima a
cumplir catorce afios de accién ininterrumpida en la difusion de la
cultura cinematografica; a pesar de la escasa actividad en los tltimos
siete afios y de la desaparicion en 1976 de Séptimo Arte.

Con respecto a esto, quizas sea necesario aclarar que el haber dejado de
editar la revista no se debio a razones de censura o autocensura [...] las
verdaderas causas pueden dividirse en dos, una tangible, la otra
intangible. En cuanto a la primera, fue el factor econémico;
convengamos que este aspecto siempre fue dificil; pero a partir del
demoniaco sistema monetarista que se implant6 en el pais, se hizo casi
imposible la supervivencia de toda institucion sin fines de lucro, cuyo
fin es enriquecer el corazén y la mente de los hombres de buena
voluntad y no los bolsillos de los ladrones sin patria y sin escrupulos
(sic) de ninguna clase.

La otra razén a la que aludimos fue de orden animico, ante una realidad

6 Ernesto Palacios, comunicacion personal, 23 de octubre de 2015.
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que se presentaba alarmante para los trabajadores de la cultura, signada
primero por el miedo de hasta la propia sombra por el terror imperante,
luego cuando el clima social —por decirlo de alguna manera— se
distendié y cuando mas se necesitaba reactivar el espectro cultural, no
hubo ningun tipo de formulaciones o propuestas participativas de las
secretarias respectivas, que eran las tinicas capaces de llevar adelante
planes de recuperacién y estimulos. Pero no, se demostraron como
meros entes burocréticos, sin presupuestos; es justo reconocerlo; pero
también sin ideas sin imaginacioén, cuyo resultado fue que terminaron
siendo parte del corrupto orden gubernamental. En el area tandilense,
afortunadamente, se puede afirmar que hubo algunas honrosas
excepciones a esta regla generalizada, pero no alcanzé. (pag. 2)

A la luz de la publicacién, se analizara la situacion a la que debid
enfrentarse la institucion durante el periodo 1976-1983. Sin duda, las politicas
econémicas inauguradas a partir de golpe de Estado, principalmente, el
reajuste salarial implementado por el ministro Martinez de Hoz y la creciente
devaluacion, generd una crisis econémica que golpe6 a las clases medias y
trabajadoras. En el caso de Cine Club Tandil, estas medidas impactaron
directamente en el bolsillo de sus asociados y de la Comisién, que se vio
obligada a reducir costos, disminuyendo la cantidad de funciones y
suspendiendo la edicién de la revista, que era de distribucién gratuita.
Por otro lado, la incertidumbre frente a la censura y la represion
reinantes en el ambito artistico y cultural en el territorio nacional, los obligé a
manejarse con prudencia, adecuando su accionar al control imperante.
Palacios describe la estrategia puesta en marcha de la siguiente manera:

Creo que fue producto de una resistencia democratica a todos los
estamentos de la cultura a todo lo que fuera la falta de libertad [...], el
poder producir hechos artisticos, en el caso nuestro la exhibicién,
apelando a la inteligencia de la gente, apelando a los contenidos
subjetivos de las obras en cuestion. Saber que el hecho de haber
aprendido a ver cine, comprender su lenguaje y saber que muchas obras
se expresan a través de metaforas nos permitia programar de una
manera que, sabiamos que corriamos cierto riesgo, pero que como las
obras eran de interpretacion, no eran manifiestas, podian llegar y eran
una manera de no perder los objetivos que nos habiamos trazado, poder
continuar funcionando semi-normalmente®’.

17

Idem.
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Aunque reconoce que los servicios de inteligencia estaban controlando
las actividades culturales y a sus agentes muy de cerca, no estuvo nunca entre
sus intenciones suspender las actividades del cineclub. Si bien, sufrieron
amenazas y advertencias de cierre esporadicas, su alcance no fue alarmante y
no requiri6 medidas especificas. Testigos acuerdan en que amistades fuera del
espacio institucional entre Rodolfo Nigro y otros miembros del Cine Club
Tandil, con autoridades policiales y de las Fuerzas Armadas locales, fueron
centrales para su continuidad. Aun a la luz de estos vinculos, el espiritu
modernizador del cineclub debié ser moderado, en concordancia con la
censura cinematografica imperante a lo largo de todo el territorio nacional. Sin
embargo, el espiritu original del cineclub, en tanto espacio de reflexion, no
so6lo del cine en su forma, sino de sus contenidos, no pudo ser combatido.

Recuperacion y repercusiones de Cine Club Tandil en la actualidad

En la historia del cine en general y del cineclub, en particular, los
setenta y los ochenta son sinénimos de la decadencia de estos espacios: la
crisis econdmica, la proliferacion del televisor en los hogares y la
popularizacién del VHS, significaron el alejamiento del ptiblico de las salas
cinematograéficas. Sin embargo, en Tandil, durante estas dos décadas, el Cine
Club Tandil se convirti6 en el reducto de trabajadores, profesionales,
estudiantes y ptiblico en general que se vio seducido por las ofertas de esta
asociacion. Incluso, durante 1971, contaron con un servicio de traslado desde
diferentes zonas de la ciudad al Club Excursionistas por un costo extra pero,
aun accesible. Esto deja a la vista la voluntad inclusiva del Cine Club Tandil,
que, con una oferta variada, le permitia a la ciudadania acceder a producciones
que traducian el valor artistico y poético del cine pero que no eran promovidos
por las salas cinematograficas locales, la television o el video comercial.

Ademas del publico, la asociacion se vio enriquecida por el auspicio y
el apoyo de embajadas y entidades sin fines de lucro como el Cine Club Mar
del Plata o la Direccién de Cultura local, cuyo director, Daniel Pérez, accedid
a colaborar con el Cine Club Tandil para la realizacién de la Muestra de Cine
Internacional de 1976, con el auspicio y el permiso para el uso de la sala
Auditérium del Museo Municipal de Bellas Artes Tandil (MUMBAT).
Ademas, se registran otras colaboraciones entre el Cine Club Tandil y el
Municipio fueron los ciclos de cine organizados conjuntamente durante la
Semana Santa y la Semana de la Juventud.

Luego de la restitucion democrética, la asociacion retomo la frecuencia
normal de las proyecciones en el Cine Alfa y el Auditérium del MUMBAT, y
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la publicacion de Séptimo Arte. Durante los préximos seis afios fue
protagonista de algunos eventos que enriquecieron la cultura tandilense: La
organizacién junto a la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires (UNICEN) de un ciclo de cine argentino durante 1984, el Primer
Festival Cinematografico de Cortometrajes en Stper 8 y el ciclo Obras
Maestras del Cine Aleman auspiciado por el Instituto Goethe, ambos en 1985.

Sin embargo, la recuperacion fue gradual pero lenta y, para 1989, la sala
del Cine Alfa ya no estaba disponible, la salud de Rodolfo Nigro empeoraba y
algunos de sus miembros fundadores se habian diseminado en funcién de sus
actividades profesionales. Frente a la certeza del cese de las funciones del Cine
Club Tandil, Hugo Nario, Presidente de la Biblioteca Rivadavia durante el
periodo, le ofrecié a Ernesto Palacios la realizacion de ciclos de cine en sus
instalaciones. De esta manera, se dio inicio a una actividad que, con
variaciones, aun contintia. Actualmente, en el salén de la Biblioteca los dias
martes se realizan funciones cinematograficas de cine alternativo a Hollywood
y al cine comercial en general. Por otra parte, la experiencia formativa que
supuso el Cine Club Tandil, gener6 interés entre algunos ciudadanos y
comenz6 a proyectarse la creacion de un espacio formal de formacién en artes
audiovisuales que se concretd en el afio 2003 con la creacién de la carrera de
grado Realizacién Integral en Artes Audiovisuales (Facultad de Arte —
UNICEN).

Ademas de estas actividades, en la actualidad, Tandil se ha convertido
en un centro de promocion y divulgacion del quehacer audiovisual vy,
particularmente, cinematografico por la realizaciéon anual del Festival de
Cortometrajes “Tandil Cortos” y del Festival Argentino Competitivo “Tandil
Cine”, asi como de la puesta en funcionamiento de la Sala INCAA-UNICEN
con funciones tres dias a la semana. En lo que respecta a la realizacién, desde
la Productora de Contenidos Audiovisuales de la UNICEN se vienen
realizando contenidos que fueron emitidos por la TV Publica y Paka-Paka, y
actualmente pueden ser vistos en la plataforma de Contenidos Audiovisuales
de la UNICEN ABRATV™®, de la misma manera que hay un gran nimero de
productoras independientes que cosechan premios y reconocimientos con sus
obras.

18 www.abratv.com.ar
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Conclusion

Durante dieciocho afios, el Cine Club Tandil se convirtié en un reducto
para intelectuales, profesionales, trabajadores y jovenes que tenian en comun
su pasion por el cine y hacian de cada funcién un momento de discusién e
intercambio. Esto gesté una comunidad de cinéfilos que logrd traspasar las
barreras temporales y espaciales, diseminandose por distintos ambitos locales
y acogiendo a las nuevas generaciones.

Otro de los desafios que logré superar esta institucion fue Ia
modernizacién de la cultura local, replicando un formato de exhibicién
impuesto mundialmente gracias a la oferta cinematografica alternativa. Sin
duda, el Cine Club Tandil supo responder a los objetivos del cineclubismo
mundial apostando a la formacién de una comunidad de espectadores a partir
de la difusién del cine de autor. Sin embargo, su mayor desafio fue defender
sus principios ante la censura y la violencia imperante durante la década del
setenta.

Esta lucha se replico luego de su cierre en multiples experiencias,
posicionando a Tandil como uno de los polos cinematograficos mas
importantes del pais y en continuo crecimiento.

Finalmente, el estudio de estas experiencias en ciudades intermedias
permite reconstruir el recorrido cultural de ciertos sectores sociales segregados
por los discursos oficiales pero que, sin embargo, contribuyen a la
interpretacion de practicas del presente.
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La creacion de la Escuela Municipal de Musica Popular
de Tandil

Rubén Maidana'
Fatima Llano’

Introduccion

En el presente trabajo indagamos en la creacién de la Escuela
Municipal de Musica Popular de Tandil a fines de la década de 1980,
focalizando nuestra atencién en la propuesta de ensefianza de la voz cantada
que se impartia en ese momento. Puesto que metodolégicamente adoptamos
una perspectiva histérica e interpretativa nos valdremos del analisis
documental de recortes periodisticos, afiches y programas de actividades
desarrolladas por este establecimiento, cartas y gacetillas de prensa de esos
primeros afios. Este andlisis documental sera completado con los aportes de
informantes clave realizado a través de entrevistas personales.

Motiva nuestro interés el hecho de que nos desempefiamos como
docentes del Sub-Area Vocal de la carrera de teatro que se dicta en la Facultad
de Arte de la UNICEN y consideramos que en los dltimos tiempos, en la
ciudad de Tandil, se observa un mayor cruce entre el teatro y el canto
generando la aparicion tanto de espacios de formacién como de nuevas
propuestas teatrales vinculadas con la Comedia Musical.

! Doctor en Filologia Espafiola, Universidad de Valencia. Profesor del sub-area vocal de la

carrera de Profesorado y Licenciatura en Teatro, Facultad de Arte, UNICEN. Actor,
director y productor teatral.

Estudiante avanzada de la carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la UNICEN.
Auxiliar alumna en la asignatura Educacién de la voz I. Ha presentado avances de sus
investigaciones en congresos y reuniones académicas de la especialidad.
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El articulo es resultado del proyecto de investigaciéon “La voz cantada
en el teatro tandilense. Pasado y presente de su abordaje técnico” que procura
interpretar y comprender las perspectivas teéricas y metodoldgicas con que se
aborda la voz cantada en espacios formales y no formales de la ciudad de
Tandil en el periodo comprendido entre el afio 2000 y la actualidad.

Puesto que la creacion de la Escuela de Misica Popular es la
materializacién de un proyecto municipal que respondia a los lineamientos de
una plataforma politica, consideramos pertinente observar qué medidas se
llevaban a cabo en ese momento.

El gobierno de Nicolas (Gino) Pizzorno, intendente de Tandil entre 1987 y
1991 por el Partido Justicialista

En el afio 1983, luego de dejar la municipalidad Julio José Zanatelli,
intendente de facto, asumieron el gobierno en el &mbito municipal autoridades
de la Uni6n Civica Radical, en concordancia con el gobierno provincial y
nacional. Américo Reynoso ocupé la Intendencia de Tandil y designé al
historiador Hugo Nario como conductor de la Direccién de Cultura.

Podemos ubicar, siguiendo a Garcia Canclini (1987) la propuesta
cultural del radicalismo dentro del paradigma de "democratizacién cultural",
ya que la politica cultural fue concebida como un programa de distribucién y
popularizacién del arte, del conocimiento cientifico y de otras formas de la
llamada "alta cultura". Subyacia la idea de que a una mayor y mejor difusion
cultural le corresponder4, por tanto, modificar las desigualdades en el acceso a
los bienes simbdlicos.

En 1987 asumi6 el gobierno municipal y provincial el Partido
Justicialista. Una nueva orientacién politica ocup6 el lugar de las decisiones.
El primer dato para tener en cuenta es que el intendente Nicolas (Gino)
Pizzorno inmediatamente elevo el rango del area de cultura: la Direccién de
Cultura de la gestién radical pas6 a denominarse Subsecretaria de Cultura y
Educacién, de la cual dependian la Direcciéon de Cultura y la Direccién de
Educacion. Alli, en un brevisimo periodo se desempefi6 como Subsecretario
Ratl Echegaray, quien fue sucedido por Alejandro Testa. La Direcci6n de
Educacion fue ocupada por Margarita Sgré.

En una entrevista publicada por el Diario El Eco de Tandil del afio 2008
se le pregunta a Pizzorno qué recuerda de su paso por la intendencia. El
manifiesta:

-¢Qué recuerda de la intendencia? Han pasado mds de 20 afios.
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-Como cosa mala, recuerdo la hiperinflacién. En los cuatro afios de
gestion mia, la inflacién fue del 500 mil por ciento. Un disparate. Y lo
bueno fue que se empezaron a hacer algunas descentralizaciones del
poder, que creo que es la base si queremos aportar a esta democracia y
hacerla crecer. Hay que acentuar las descentralizaciones. [...]

-Fue en su gestion donde por primera vez se cruzo la ruta para llevar
obras a Villa Aguirre.

-Llevamos el gas a Villa Aguirre, y gas y cloacas a Villa Gaucho, entre
otros lugares. Otra de las cosas interesantes para mencionar fue la
dinamizacién de la actividad cultural. Realizaron muy buenas tareas
Ratll Echegaray, Cacho Testa y Margarita Sgré en Cultura y Educacién,
respectivamente. Pero ademds asignamos un presupuesto superador para
el drea de Cultura, que llego a representar en su momento hasta el 5%
del presupuesto municipal. Todo un récord. Las gestiones anteriores no
llegaban al 1%.?

Gino Pizzorno finalizé su mandato como Intendente municipal de

En el contexto de aquellos dias del ‘87 visualizdbamos la necesidad
imperiosa de generar desde el poder municipal una gran movilizacién
social a partir de tareas concretas que habiamos trabajado en nuestro
proyecto, a través, concretamente, de Cultura y Educacion, de Deportes,
Bienestar Social y de Turismo. Esas tres areas de gobierno para nosotros
tenian que proyectarse como las areas de la gran movilizacion
comunitaria. También hicimos hincapié en el tema de la vivienda como
una reivindicacién social, y, completando la sintesis, la cuestiéon de la
Minoridad, que es y sigue siendo un problema, como otro de los puntos

Tandil el 10 de diciembre de 1991 y a los pocos dias presenté su libro Gino,
cuatro afios de gestion y algo mds. En una parte del libro se sincera diciendo
que al momento de asumir no tenia una idea clara de lo que pretendia como
ciudad, ni tampoco tenia un conocimiento completamente palpable de lo que
era Tandil histérica y geograficamente. Lo que si sabia a priori es que habia
dos Tandil: el que tenia acceso a los servicios ptiblicos y el que no lo tenia. Y
que la proporcién de éste tltimo era, en niimeros, cuantitativamente igual al
primero. Asi la reivindicacién social de ese “Tandil olvidado” era un objetivo
prioritario. Y esa reivindicacién no sélo incluia cubrir los servicios béasicos de
luz, agua y cloacas en los barrios, sino también el fomento de la cultura y la
educacion, fundamentalmente el fomento de una cultura popular y nacional.

http://eleco.com.ar/interes-general/tandilenses-con-historia-nicolas-gino-

pizzorno-ex-intendente-25-5-08/
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importantes, esenciales, que —dentro del area de Bienestar Social—
debiamos inmediatamente poner en ejecucion.

Yo creo que la operatividad y los objetivos logrados en Cultura y
Educacién reflejan un resultado de éxito (si el lector permite el recurso
de esta palabra a menudo bastardeada desde la frivolidad y el
esnobismo) y resumo: a pesar de los errores cometidos —fallas que se
cometen por ser una de las dreas que mas trabajé— no tengo ninguna
duda que cuando los tandilenses tengamos tiempo de hacer un anélisis
objetivo nos vamos a encontrar con que la gestion de Alejandro Testa y
Margarita Sgré va a quedar signada dentro de la historia de la cultura
publica de Tandil. Esta tarea de Cultura provocé una gran movilizacién
en la comunidad, llamese a través del Corso, de la Escuela de Musica
Popular, y de la apertura institucional que se da con la participacién
directa de distintas instituciones, en especial a aquellas de bien piblico.*

Los objetivos de este proyecto comunal que manifiesta Gino Pizzorno y
las acciones que realizaron para concretarlos son reafirmados por la ex
Directora de Educacion de ese periodo, Margarita Sgro, en una entrevista que
le realizéramos el dia 7 de Junio de 2016 en Tandil:

M.S.: De la Direccién de Educacion dependian algunas poquitas
Escuelas Municipales. La Escuela de Artes Visuales, la de Danzas y una
sucursal de Artes Visuales en el barrio de Villa Italia. Nosotros en
campafa hicimos un trabajo de militancia. Salimos por los barrios e
ibamos anotando lo que la gente demandaba a todo nivel. Cuando
ganamos las elecciones buscamos responder a esas demandas. En
cuanto a cultura vimos que en la ciudad habia una gran actividad
cultural —y lo sigue habiendo— pero casi siempre amateurs, muy
desorganizada porque partia de la voluntad individual de cada una de las
personas. Asi que cuando nosotros entramos empezamos a hablar con
toda esa gente y tratamos de organizar una movida cultural méas en
relacion al Estado, al Estado Municipal que diera respuesta y estimulara
lo que ya estaba desarrollado y a su vez nuestros propios planes. En este
sentido nosotros entendiamos que la cultura y la educacién estaban
destinadas a la emancipacion del pueblo. No éramos setentistas, pero
teniamos esa concepcion de que la Cultura es muy movilizadora. Y este
que era mi discurso, el de Cacho Testa en Cultura y el de Raul
Echegaray a cargo de la Subsecretaria fue generando adentro del
gobierno un gran consenso. Por eso teniamos una amplisima libertad y

4 Idem.
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apoyo del Intendente. Eramos un grupo fundamental dentro del
gobierno, no un grupo marginal®.

Ahora bien, esta postura sobre lo que debia hacerse con la cultura y la
educacion encontraba, para este grupo de dirigentes, una realidad distinta.
Segiin Margarita Sgré el Tandil de aquella época era conservador en sus
habitos y costumbres y sobre lo que se entendia por “cultura”:

M.S.: Cuando nosotros llegamos al gobierno, la cultura en Tandil tenia
nombre y apellido. Donde no existia esta Facultad de Arte, no habia
gente progresista en la cultura de Tandil. La cultura tenia nombre y
apellido. Tres o cuatro. La musica era lo que planteaba tal persona, las
artes plasticas lo que consideraba aquella otra, el periodismo era lo
sostenia el diario Nueva Era, la historia era lo que planteaba esta
persona y para de contar. Incluso para nosotros era una pelea con los
sectores mas progresistas de la Universidad. En ese Tandil se instala la
Subsecretaria de Cultura y Educacion. Y lo que nosotros intentamos era
una pelea con el establishment. Con Ernesto Valor que era el duefio del
arte plastico en Tandil, con Bernardo Moroder en el Coro; con Hugo
Nario (con quien ahora tengo una excelente relacion), el diario Nueva
Era. Entonces nosotros teniamos una batalla ideolégica que dar.®

Asi la circulacion de bienes simbolicos (teatro, musica, pintura,
escultura, etc.), segtn la entrevistada, quedaba circunscripta al radio de lo que
se denomina “las 4 avenidas” (el centro de Tandil) y la utilizacion de
determinados espacios como legitimantes de la cultura (exposiciones plasticas
en el Museo Municipal de Bellas Artes, las audiciones y muestras en el
Conservatorio de Musica “Isaias Orbe”, las presentaciones de libros en la
Biblioteca Rivadavia y no mucho mas). Por lo tanto aparece una concepcion
ideolégica muy fuerte y profunda entre “lo culto” y “lo popular” que es el
origen primigenio de las tensiones entre el gobierno de Gino Pizzorno y los
representantes del mundo cultural local de ese momento.

De ahi en més el leitmotiv politico que esgrimia el gobierno municipal
era “Jerarquizar la Cultura Popular”. Pero el mismo no se quedé simplemente
en un slogan partidario, se puede constatar un sinntimero de eventos y
actividades’ que reflejaron esta postura.

> Margarita Sgré, entrevista de los autores, 7/6/16.

Idem.
En un texto tipeado a maquina que lleva por titulo “Programa bésico de la Direccién de
Cultura para 1992” se describen las Actividades Culturales previstas para ese afio: Semana

6
7
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M.S.: Yo no quiero que dejes de ubicarte en un momento histérico en
que la cultura estaba reducida a un pequefio grupo. Y todo lo que era
popular... por ejemplo Flor de Murga, todo eso era barbarie. Asi
cuando nosotros queriamos jerarquizar lo popular queriamos demostrar
que lo popular también tenia una larga trayectoria. Asi por ejemplo
hicimos la Semana de la Tradiciéon. O la Semana de los Pueblos
Originarios, traer cultura, traer arte de pueblos originarios. Aimé Painé
por ejemplo vino a dar un seminario de musica popular. Otros venian a
enseflar telar mapuche. La idea era reivindicar aquello que estaba
olvidado en la cultura. Hoy seria eso multiplicado por mil. Pero en ese
momento, hace 25 afios, eso no existia. El Museo traia tres o cuatro
muestras de Buenos Aires al afio. ;Y quienes iban? Las sefioras de
tapado de vison. Pero nosotros no teniamos nada “contra” sino mostrar
otra cosa. Un teatro que se podia hacer en la calle, que se podia hacer
una muestra de pintura en el Mercado Municipal. La farandula
estudiantil, los corsos. (Tandil, 07-06-16)

Es en este contexto donde se da la creacién de la Escuela de
Municipal de Musica Popular.

de la Piedra Movediza -29 de febrero a 7 de Marzo; Semana de Tandil -30 de marzo al 5
de abril; Semana Santa -12 al 19 de abril; Semana Maya -22 al 29 de mayo; Semana
Belgraniana -14 al 21 de junio; Semana de la Independencia -5 al 12 de julio; Semana del
nifio -9 al 16 de agosto; Semana Sarmartiniana -16 al 23 de agosto; Semana de la
Juventud -20 al 27 de septiembre; Semana de los Pueblo Originarios -11 al 18 de Octubre;
Semana de la Tradicién -7 al 15 de noviembre; Semana de la Musica Popular -22 al 29 de
noviembre; y Navidad en Tandil -20 al 27 de diciembre. Ademaés se prevé la realizacion
de los ciclos: ciclo de exposiciones plasticas, fotograficas, conferencias, reportajes
abiertos, cine y video, teatro, musica y conciertos de todos los géneros. Talleres y
concursos literarios, muestras, salones y jornadas, cursos y seminarios. Certamen
intercolegial de teatro, Festivales de Coros, una nueva ediciéon de Muredones. Se avanzara
la labor tendiente a concretar la edicion de la primera antologia de poetas y narradores de
Tandil, asi como también a lograr una exposicién de libros. Se sefiala que participaran de
este programa basico el Museo Municipal de Bellas Artes, el Archivo Histérico
Municipal, la Banda de Muisica, el Conjunto Municipal de Bandoneones, los Coros
Estables de Tandil, el Coro de Nifios de Maria Ignacia, la Comedia Tandilense, las
Escuelas Municipales, la Sala Abierta de Lectura, asi como también numerosas
instituciones sociales y culturales de la ciudad. Se prevé que los lugares de realizacién de
los distintos eventos abarquen la mayor parte posible de los barrios de Tandil. El este
sentido se estima que el Censo Cultural que se realizard tendra un valor fundamental.
Asimismo se intentara concretar el fortalecimiento del intercambio cultural en el Circuito
del Sudoeste de la Provincia.
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La aparicion de la Escuela Municipal de Musica Popular en la cultura
tandilense de fines de los "80

La Escuela Municipal de Musica Popular se inaugur6 el 8 de Abril de
1989. Este acontecimiento significé la culminacién de un trabajo de gestion
que involucré tanto al gobierno municipal de la ciudad de Tandil como a
conjunto de musicos que pugnaban por la creacién de un espacio de estas
caracteristicas.

A partir del trabajo de militancia que explicitaba méas arriba Margarita
Sgré y en el afan y convencimiento de que sélo la participacién ciudadana en
espacios de debate permitiria darle solidez y legitimacién a los proyectos que
el Municipio impulsaba, comenzaron a reunirse los directores de Cultura y
Educacion con distintos musicos locales.

Hemos accedido a algunas cartas de aquella época que nos permiten
observar de qué modo se estaba concibiendo este nuevo espacio de formacion
para la ciudad.

La Subsecretaria de Cultura y Educacion de la Municipalidad de Tandil,
invita a Ud. a participar de la reunién con el fin de formar la comisién
consultora del Proyecto de Creacién de la Escuela de Musica Popular.
La misma se llevard a cabo el martes 27 de septiembre a las 18:30 en el
Auditorium Municipal (18-09-88, firma Margarita Sgro)

La Subsecretaria de Cultura y Educacién, junto con un grupo de
musicos de Tandil, se encuentran abocados a la elaboraciéon del proyecto
de la Escuela de Muisica Popular, que se pondra en funcionamiento el
proximo afio en nuestra ciudad.

Por este motivo viajan a nuestra ciudad el 25, 26 y 27 de noviembre
profesores del Conservatorio de Mtisica Popular de Avellaneda, quienes
ademas de brindar asesoramiento a los encargados de éste proyecto,
realizaran un concierto el sdbado 26 a las 21 hs. en el Salén Blanco de la
Municipalidad.

Entiendo que Uds. sabran evaluar la importancia de este proyecto
cultural para nuestra ciudad y la necesidad de asumir conjuntamente con
empresas privadas la responsabilidad de apoyar este tipo de proyectos,
es que solicitamos una ayuda econdmica para iniciar éste camino.
Agradeciendo desde ya su colaboracién, Saluda a Uds. muy
atentamente (10-11-88, firma Margarita Sgro)

De estos materiales se desprende: 1) se convoca a los musicos con el fin
de formar una comisién consultora del Proyecto de Creacién de la Escuela de
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Misica Popular; 2) se invita al empresariado tandilense a colaborar y; 3) se
recibird asesoramiento de los organizadores del Conservatorio de Misica
Popular de Avellaneda.

La apertura de la discusion a los musicos tandilenses explicité dos
concepciones de entender la musica: los que pugnaban por una formacién méas
academicista (ademas de la practica teoria musical) y los que sugerian que lo
mas importante era la parte practica. Puesto que desde el Municipio se tenia la
conviccién de que la masica popular tenia que ser una mdsica tan jerarquizada
como la musica culta y que para ello se debia estudiarla gané la postura mas
“academicista” representaba por los miisicos jazzeros. Como estructura
organizativa se tomo6 el modelo del Conservatorio de Mtsica Popular de
Avellaneda a partir de tomar contacto con el mtsico Gustavo Molina, director
de este Conservatorio. En dos entrevistas publicadas por el diario EI Eco de
Tandil el musico describe las caracteristicas de esta institucién educativa:

En el sistema educativo nunca ha tenido cabida nuestra expresion
popular. En los conservatorios de musica se ensefla musica europea
porque los argentinos, lamentablemente no nos hemos dado cuenta de
que en vez de mirar tanto a Europa o al norte, tenemos que mirar hacia
nosotros mismos y hacia Latinoamérica.

[...] El proyecto comenzé a trabajarse hace cuatro afios pero la Escuela
tiene tres afios de vida, en Avellaneda. La carrera es de cuatro aios de
duracién, se otorgan titulos habilitantes para ejercer la docencia en la
Provincia de Buenos Aires. Por primera vez un musico popular puede
tener trabajo; el bandoneén, por ejemplo, puede llegar a las escuelas
primarias. El espectro comprende géneros como el tango, folklore, jazz
también, porque si bien no es musica nuestra no la podemos ignorar
porque convive con nosotros. Y musica latinoamericana; tenemos que
conocer qué es la musica brasilera, de donde viene, cudles son sus
pardmetros, el joropo venezolano, etc. (Diario El Eco de Tandil, viernes
9 de diciembre de 1988, pag. 18)

¢La Escuela de Avellaneda es de nivel terciario?

Si. O sea que el alumno debe comenzar con el secundario. Con el Ciclo
Bésico. Da un examen de ingreso de aptitud, tiene que tener
conocimientos musicales previos. Eso lo diferencia con el proyecto de
Tandil que ha planificado que el alumno comience desde el nivel inicial,
aunque no sepan tocar un instrumento van a tener la posibilidad de
aprender, a incursionar en él, abarcando un lenguaje clasico y popular.
Entonces la formacién va a ser mucho mas completa que en otros

202



lugares donde se inician pura y exclusivamente en la musica clasica
(Diario EI Eco de Tandil, viernes 13 de enero de 1989)

De esta segunda entrevista se desprende que la escuela de Mdsica
Popular de Tandil se propone como una alternativa al Conservatorio “Isaias
Orbe” que funcionaba desde tiempo atras en la ciudad®. Alternativa desde los
contenidos, los propositos, el abordaje pedagoégico y los requisitos de ingreso.

Respecto de qué se iba a ensefiar, diversos materiales periodisticos que
difundian la propuesta y su pronta inauguracién, mencionaban: que el curso
tendrd una duracion de tres afios y que se ensefiarian tres géneros optativos:
Jazz, Tango y Folklore con una carga horaria de 60 minutos semanales. Los
instrumentos que se aprenderan seran guitarra folklore, guitarra jazz, guitarra
tango; bandonedn; instrumentos andinos; flauta travesera; piano jazz; bajo
eléctrico; trombdn; percusion jazz; percusion folklore, etc.

A su vez a la catedra de instrumento se le sumaran las siguientes
materias de caracter obligatorio:

Lectoescritura musical (1 hs y 20 minutos, dos veces por semana).
Préctica Vocal (dos veces por semana, 40 y 80 minutos).

Apreciacion musical (Historia y analisis de los distintos géneros populares,
80 minutos semanales).

Piano complementario (40 minutos semanales).

La carga horaria total del alumno serd de siete horas cuarenta minutos
semanales.

Este Plan de Estudios se proponia formar musicos, no profesores, como
era la oferta académica del Conservatorio, ademas que estos instrumentos y
géneros no eran abordados en ese espacio educativo.

Por otra parte, y otra gran diferencia con el Conservatorio es que se le
proponia al alumno tocar los instrumentos desde el primer momento, junto con
teoria musical. Y esta flexibilidad en la concepcion de organizacién curricular
se correspondia con los requisitos de ingreso que se exigian. La edad minima
requerida era de 12 afios, implementandose dos grupos de estudios: 1) de 12 a
17 afios y 2) de 18 en adelante sin limite edad y no era necesario poseer
conocimientos previos de musica. A estos minimos requisitos de ingreso le

8 El Conservatorio inici6 sus actividades en 1981.
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debemos sumar que habia tres bandas horarias para elegir entre las 9 y las 24
hs. que permitian la posibilidad de cursar a estudiantes y trabajadores. Con
estas flexibilidades el gobierno municipal plasmaba otro de los pilares
fundamentales sobre los que se cre6 la Escuela de Musica Popular: la
democratizacion del estudio.

El cuerpo docente’ estaba integrado por muisicos reconocidos en el
ambito musical de la ciudad, donde si bien se habian destinado horas catedras
desde el Municipio para pagarle el salario, habia un alto grado de compromiso
y entusiasmo que suplia muchas veces los magros ingresos. Entre ese cuerpo
de docentes se encontraba en la catedra de Practica Vocal, Susana Platero.

Susana Platero, profesora de canto en la Escuela de miisica Popular

Susana Platero’, cantante con una formacién eminentemente lirica, fue
quien se hizo cargo de la asignatura Canto en los inicios de la Escuela
Municipal de Musica Popular. Sin dudas esto tuvo sus implicancias. Las
concepciones sobre el canto lirico han ido variando a lo largo del tiempo del
mismo modo que los requerimientos de las distintas obras a interpretar. Asi
encontramos una voz “abierta”, blanca y lisa para la polifonia antigua y

®  Coordinadores: Eduardo Iturrioz, Luis Tangorra y Atilio Fischer. Profesores: Atilio

Fischer y Bernardo Pérez (Guitarra Folklore); Atilio Fischer (Guitarra Tango); Luis
Tangorra y Coie Granato (Guitarra Jazz); Adrian Foschino (Piano); Oscar Tavano
(Flauta); Susana Platero (Canto); Jorge Torrecillas (Saxo); Oscar Tavano y Guillermo
Irigoyen (Instrumentos Andinos); Mario Alba y Eduardo Iturrioz (Bajo); Jorge Pemoff
(Percusién); Antonio Zaldivar (Bateria); Norberto Matti (Bandonedn); Claudio Galla
(Teoria y Lecto Escritura) y Luis Otero (Prdctica Vocal). Diario Nueva Era, 11-04-89.

Nacié en La Plata, pero desde pequeiia se radicé en Tandil, donde se recibié de Maestra
Normal. Regresé a La Plata, estudi6 Filosofia en la Facultad de Humanidades de la
Universidad de La Plata (UNLP); Mtisica y Canto en el Conservatorio Gilardi y Canto
Lirico con la profesora Carmela Giuliano, en la Escuela de Bellas Artes (UNLP); se inici6
como cantante en el Coro Universitario, Luego de concursar particip6 en el Coro Estable
del Teatro Argentino. Tomd clases de Canto con Arturo Wolken y cursos de Foniatria con
el Dr. Salvador Magar6 en la Facultad de Medicina de la UBA. En la Fundacién del
Teatro Colén perfecciond la Oratoria y el Negro Spirituals con Betty Allen y realizo
cursos con Renata Parussel, discipula de Eugene Rabine, creador del Método Funcional
de la Voz. Ademaés, estudié Teatro con Dario Fo, Oscar Fessler y su hermana Carmen
Platero. En teatro, participé en Calugan Andumba, con autoria de ambas. Realiz6 una gira
de conciertos en las universidades de Bogota, Cali, Medellin y Cartagena; Brasil y
Reptblica Dominicana. Represent6 a nuestro pais en el Segundo Festival de Arte y
Cultura Negra en Lagos (Nigeria). Junto a la profesora de Piano Elvira Repetto fundé en
1995 Tandil CANTICUM dedicado a la formacién y proyeccién de cantantes. Falleci6 el
5 de junio de 2006, en La Plata.
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barroca; abierta y clara en los belcantistas; oscura y cubierta y con gran
proyeccién en el Romanticismo, etc. Ademas, de estas diferentes colocaciones
de la voz, debemos considerar las distintas lenguas en que se canta pues cada
articulacion condiciona el tipo de emisién. De todas estas escuelas la que tuvo
mayor trascendencia, en la formacion de cantantes liricos fue el Bel Canto o
“canto hermoso”. Esta técnica se origin6 en Italia a principios del siglo XVII y
alcanzo6 su maxima expresion en la 6pera de principios del siglo XIX. Con el
pasar de los afios este estilo fue desplazado y los compositores preferian el uso
de cantantes con entrenamientos distintos y estilos mas dramaticos
acercandose mas a la voz hablada. Asi para el periodo 1930-1950 el Bel Canto
perdi6 terreno. Fue Maria Callas y sus interpretaciones excepcionales las que
permitieron que esta técnica se olvidara y que volviera a instalarse como
alternativa de entrenamiento vocal hasta nuestros dias.

A este entrenamiento, que podriamos considerar mas tradicional, se
contrapone el denominado Método Rabine, conocido como Método Funcional
de la Voz. Eugene Rabine en colaboracion con Peter Jacoby, creé una teoria de
aprendizaje —o formas de aprendizaje— sobre la funcién vocal, que incluye un
método pedagdgico y un entrenamiento vocal basado en el conocimiento
fisiol6gico, anatémico, muscular, locomotor y postural del cuerpo —en especial
del aparato fonador y respiratorio en integracion con el resto del cuerpo. Asi
este método ayuda a investigar profundamente en el alumno la expresiéon y la
creatividad a través del movimiento, el sonido, la musica y la palabra.

Asi mientras el Bel Canto busca la perfecta pronunciacién del legato
(ligado) a lo largo de todo el registro vocal, el desarrollo de Cciertos
virtuosismos como el trino, la brillantez de los agudos y sobreagudos y el
manejo perfecto de la respiracion —consumir el minimo de aire para obtener un
sonido 6ptimo—, el Método Funcional de la Voz le propone al alumno indagar
en la autopercepcion y el conocimiento profundo de la funcién vocal, el
sistema articulatorio y sus vinculaciones directas e indirectas con la
musculatura del cuerpo para que conozca sus posibilidades vocales y
musicales y a partir de alli desarrollarlas y hacerlas crecer en funcién a su
proceso personal acordes con su personalidad, sus objetivos y ritmo de vida.

En el caso de Susana Platero su formacién basica fue como belcantista,
por lo tanto su propuesta pedagogica de ensefianza de la voz cantada se
apoyaba en algunos principios basicos, tales como la btisqueda de un correcto
uso del aire: por lo que en un primer momento se preocupaba por que sus
alumnos identificaran su tipo de respiracién y propendieran a una respiracion
baja y una vez logrado esto aprendieran a dosificar el aire; la colocacion de la
voz en los resonadores de “la mascara” —bucales, nasales, occipitales— para
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lograr una mejor proyeccion de la voz, entrenando la articulaciéon de las
distintas consonantes para obtener una adecuada diccién y una atenta escucha
auditiva que permitia ir entrenando la afinacién y el pasaje entre nota y nota.

Este entrenamiento en el caso de la Escuela de Musica Popular era
aplicado a un repertorio popular —elegido por ella- que incluia a Ella
Fitzgerald, Marian Anderson, Rubén Cardmbula, Sebastian Piana, Carlos
Guastavino, Gilardo Gilardi y Negros Spirituals. Sus alumnos recuerdan que
en los ultimos tiempos de trabajo, Platero habia comenzado a incluir el
movimiento corporal junto con las vocalizaciones y el uso de la imaginacién
como forma de estimularlo, lo que nos permite suponer que estaba
comenzando a conocer las propuestas del Método Rabine.

Reflexiones finales

La Escuela Municipal de Mtsica Popular, inaugurada en 1989, surgi6
durante la gestién del intendente justicialista Nicolas (Gino) Pizzorno (1987-
1991). Una de las primeras medidas de su gestion de gobierno fue elevar al
rango de Subsecretaria de Cultura y Educacién la antigua direccion que se
ocupaba del area. Este gesto significo la jerarquizacion del espacio en el marco
de una redefinicién de las politicas culturales. Sus preocupaciones incluian
cuestiones propias de la urbanizacién y servicios publicos junto al fomento de
la cultura y la educacién, en especial la popular y nacional.

Estas inquietudes hallaron su cauce en diversas acciones concretas; una
de ellas fue la creacion de la Escuela Municipal de Musica Popular, cuyo plan
de estudios estaba claramente orientado a géneros musicales no previstos en el
Conservatorio provincial. Sin embargo, al estudiar las acciones realizadas en
torno del canto por quien fuera la primera maestra de la escuela se evidencia el
cruce de la linea de canto “culta” al servicio de la cancién popular. Sin duda, la
marca de una politica cultural definida pudo sumar los aportes de distintas
tradiciones musicales y nutrirse de ellas.
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Diez aiios de la carrera de Realizacion Integral en Artes Audiovisuales
en la Universidad Nacional del Centro. Cambios sociales, culturales y
tecnologicos

Maria Virginia Morazzo'
Maria Cecilia Wulff?

Introduccion

En el afio 2004 se inicia la carrera de Realizacién Integral en Artes

Audiovisuales (en adelante RIAA) en la Facultad de Arte de la Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNICEN). La
Universidad fue creada en el afio 1974. La sede central se halla en la ciudad de
Tandil, en la cual se encuentran las facultades de Arte, Ciencias Econdémicas,
Ciencias Exactas, Ciencias Veterinarias y Ciencias Humanas. Olavarria cuenta
con las Facultades de Ingenieria y Ciencias Sociales, y Azul con las de
Agronomia y Derecho. La Facultad de Arte ofrece los Profesorados en Juegos
Dramaticos y de Teatro, la Licenciatura en Teatro, la Maestria en Teatro, la

1

Realizadora en Cine, Video y Television (Facultad de Arte, UNICEN). Profesora en
Lengua y Literatura (Instituto Superior del Profesorado del Colegio San José). Diplomada
Superior en Ciencias Sociales con mencién en educacion, imagenes y medios (FLACSO
Argentina). Ayudante Diplomada de la asignatura Guion II de la carrera de Realizacién
Integral en Artes Audiovisuales y Semidtica I de la Licenciatura en Teatro, Facultad de
Arte, UNICEN.

Realizadora en Cine, Video y Televisién (Facultad de Arte, UNICEN) y Profesora de
Castellano y Literatura (Instituto Superior del Profesorado del Colegio San José). Docente
de Semidtica y Guién I de la Facultad de Arte de la UNICEN (Carreras de Realizador
Integral en Artes Audiovisuales y Licenciatura en Teatro), de Estética y Lenguajes
Audiovisuales en nivel terciario y de Prdcticas del lenguaje, Literatura y Taller de
escritura literaria en nivel secundario.
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Licenciatura en Educacién Artistica y la carrera de RIAA. Esta tltima surgié
con caracteristicas diferentes a las que se reconocen en el nuevo plan de
estudios, modificado en el afio 2012. Las épocas cambiaron y también los
estudiantes. Si bien no pasaron mas que ocho afios entre el primer plan y su
modificacién, se puede afirmar que los tiempos que corren han acelerado los
procesos sociales y, sobre todo, aquellos vinculados con el uso de las
tecnologias.

La carrera siempre se denomind Realizacion Integral en Artes
Audiovisuales, si bien al principio el titulo con el que un egresado se recibia
era el de Realizador Integral de cine, video y television y, en la actualidad, es
Realizador Integral en Artes Audiovisuales. Este no es un simple cambio
nominal sino que abarca una cuestion de perspectiva y proyeccion de los
alcances del titulo en relacién a la realidad que nos circunda. Entiéndase que
ya no se habla de video y hasta podria decirse que lo importante no es si se
hace el producto para cine, television o Internet sino que va destinado a una de
las multiples pantallas existentes y los parametros van de acuerdo a otras
variables: franja horaria, tipo de publico, finalidad del producto audiovisual,
etc.

Nuestro objetivo en el presente articulo es hacer un recorrido de los
primeros diez afios de esta carrera, desde la mirada de las primeras graduadas,
hoy docentes de la casa. Por tal motivo, se plantearan los cambios
experimentados en el plan de estudios de RIAA de acuerdo a las demandas y
necesidades de un contexto sociocultural diferente, en un area de produccién
intimamente vinculada a los avances tecnolégicos.

Los diez afios de la carrera de Realizacion Integral en Artes Audiovisuales

A partir del reconocimiento como Facultad de Arte a fines de 2002, se
busca ampliar la oferta de ensefianza aparte de las carreras de Profesor de
Juegos Dramdticos (3 afos), Profesor y Licenciado en Teatro (5 afios),
pertenecientes al plan de estudios modificado de 1996°.

Se presta atencion entonces a necesidades y demandas sociales
vinculadas a la cultura en un momento de importante desarrollo de nuevas
tecnologias de la imagen y el sonido, las cuales —se considera— contribuyen a
transformar las comunicaciones, la opinién ptiblica y la produccién artistica.
Se tiene en cuenta que el quehacer audiovisual es un campo laboral en

Previamente, la Escuela Superior de Teatro otorgaba los siguientes titulos: Intérprete y
Profesor de Juegos Dramadticos (3 afios), Director y Licenciado en Teatro (4 afios) y
Profesor de Teatro (5 afios), existentes en el Primer Plan de Estudios de 1989.
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constante crecimiento. Se constata que no existen otras ofertas de estudios
superiores de este tipo en la regién (Tandil y la zona). Por todo lo dicho, se
concluye que se trata del momento justo para abrir esta carrera. Asi, en los
inicios del afio 2004 comienza su cursada la primera promocion de estudiantes
de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales, siendo un total de 136
inscriptos los que accedieron a la nueva carrera. Esto marca, de alguna
manera, un inicio donde las expectativas excedieron los limites de lo esperado
y, ademas, constata un acierto en la oferta o, mejor dicho, un acierto en la
lectura de la demanda.

Vale aclarar que en este momento se estd en una época donde los
avances tecnologicos no siempre son vistos con buenos ojos ya que parecen
amenazar con su intromisién desmedida la esfera de la vida privada, se
modifica la interaccién social (como dice Martin-Barbero, “se reconfiguran los
modos de estar juntos”*), hay una desterritorializacién y “eterno presente” y,
muchas veces, se vislumbra como un agente de influencia negativa, sobre todo
vinculado al ambito académico/educativo; cambiando la forma de circulacién
y apropiacion del saber, desplazando al libro como eje del conocimiento. Tal
como lo manifiesta Victoria Camps (1985) en su articulo Elegir la tecnologia:

Es cierto, y, a mi juicio, la salvacién por la tecnologia sélo sera posible
si se toma conciencia de dos peligros inherentes a ella que me propongo
analizar:

1. Por un proceso de retroaccion, la tecnologia produce, sus propios
valores o tiende a imponerse ella misma como valor absoluto, anulando
la creatividad y capacidad de eleccién del individuo.

2. La tecnologia descubre una serie de posibilidades que enriquecerian
nuestra forma de vivir si supiéramos coémo usarla. Si estas dos
consecuencias de la revolucién tecnolégica cogen al individuo
desprevenido y sin recursos serd inevitable que vea mas obstaculos que
horizontes salvadores en el desarrollo de la técnica...’

Pero tal como lo plasma esta filésofa y catedratica, “se trata de saber
elegir entre el desarrollo tecnoldgico que conviene a la humanidad y el que la
envilece o la destruye”. Por tal motivo, cuando se penso en el Plan de Estudios
de RIAA 2005, se hizo hincapié en la formacion de profesionales conscientes
de las necesidades comunitarias con el fin de revertir cuestiones propias de la

Martin Barbero, Jesus: Transformaciones comunicativas y tecnolégicas de lo ptblico.
Disponible en: http://www.infoamerica.org/documentos_word/martin_barbero1.doc

> http://elpais.com/diario/1985/02/17/opinion/477442810_850215.html

211



l6gica de oferta y demanda de los medios de comunicacion; tal como dice en
la fundamentacion de dicho documento “...el mercado medidtico
transnacional ha marcado los ritmos de creacion y difusion de formatos
tipicamente caracterizados por su eficacia comercial y su abstencion de
promover ideologias contestatarias al orden informativo global...”®

Asi, el perfil del egresado se centra en el desarrollo de la creatividad
artistica y el manejo adecuado de las nuevas tecnologias. Se especifica que los
graduados podran desenvolverse en productoras cinematograficas, agencias
publicitarias, relaciones ptblicas, emprendimientos cooperativos, sea en la
concepcioén, elaboraciéon, comercializacion y difusion de productos
audiovisuales de cualquier soporte.

Se concibe un modelo de formacién inspirado en las siguientes areas:
fundamentacion técnica, formacién artistico-profesional, formacién contextual
y fundamentacién teérica, lo cual se condice con los alcances del titulo de
Realizador Integral en Cine, Video y Television, donde se aspira a formar
realizadores desde lo tedrico—practico relativo al disefio y realizacion de obras
filmicas en soporte convencional, televisivo o digital, de manera que: puedan
comprender las caracteristicas de la produccion mediatica en general, tengan la
capacidad de direccion de equipos interdisciplinarios en rodaje y
postproduccion de obras filmicas, y puedan evaluar recursos y posibilidades
para la financiacién y comercializacion de obras filmicas.

A fines de 2007, luego de cuatro ciclos académicos de la carrera de
Realizacion Integral en Artes Audiovisuales, se realizan las Primeras Jornadas
de Evaluacién del Plan de Estudios descripto con anterioridad. En 2008 el
profesor Silvio Fischbein, Coordinador de la carrera de RIAA (y posterior
Director del Departamento de Artes Audiovisuales), efectia un trabajo de
revision sobre lo analizado hasta ese momento y su propuesta queda plasmada,
en 2009, en el Proyecto de Modificacién del Plan de Estudios de la carrera de
Realizador Integral de Medios Audiovisuales.

Alli, se parte de la consideracion de profundos cambios en la cultura en
general y en la industria audiovisual en particular, resumiéndose los mismos
en la multiplicacién de las pantallas (se citan el cine, la TV, Internet, los
celulares). Se introduce asimismo el concepto de mutacion digital, que implica
el cambio cultural de lo cinematografico a lo audiovisual. Se concluye que
ante cualquier transformacién el desafio fundamental es no renunciar a la
aspiracién (motivacion) de contar nuestras historias.

®  Resolucién de Consejo Superior N° 2897/2005, Anexo II, p. 6.
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Se persigue que estudiantes, graduados y docentes respondan en forma
creativa e innovadora al nuevo escenario, avancen en el analisis tanto en los
nuevos modelos de creaciéon como de negocios, en el area de influencia de la
facultad/universidad, con proyeccién a niveles nacionales e internacionales.
En suma, se busca fomentar la mentalidad del emprendimiento como respuesta
de futuro.

La propuesta parte de la certeza de que el objetivo fundamental de la
produccion audiovisual consiste en mejorar la calidad de vida, por eso “la
necesidad de interactuar con el entorno, reconocer el deseo de hacerlo en
forma audiovisual, atravesado por la libertad, condicion indispensable de
toda creacion artistica, nos permite la absorcion de los cambios sin que ellos
se nos impongan sino que los podamos encuadrar en una légica que genere
un conocimiento artistico transformador de las condiciones de vida...””

Otros principios que se sostienen son la concepcion de toda expresién
audiovisual como la trilogia ideologia/arte/economia, y a partir de estas bases
se pueden analizar los vinculos que se establecen entre los medios
audiovisuales y la realidad, la produccion, distribucion y exhibicion, la critica,
la recepcién, etc.

Se sefiala como propio de nuestra época la situaciéon de mutacion
permanente y la vertiginosidad de los cambios, mas la caracterizacién de las
nuevas generaciones como “nativos audiovisuales”. Tal como lo menciona
Alejandro Piscitelli con respecto a la diferencia entre los nativos e inmigrantes
digitales (docentes y estudiantes): “Nuestros estudiantes actuales, ya sea que
tengan 6 afios o 22, son hablantes nativos del lenguaje de la television
interactiva, las computadoras, los videojuegos e Internet. Y nosotros, por mds
tecnofilicos que seamos (o pretendamos serlo), nunca sobrepasaremos la
categoria de inmigrantes digitales o hablantes mds o menos competentes en
esa segunda lengua...”®

Ante estos factores, se afirma que la educacién superior universitaria
organizada y sistematizada en carreras audiovisuales debe establecer la
frontera entre las practicas profesionales y las practicas amateurs; y dedicarse
a formar profesionales técnicos y artistas capaces de responder a los
requerimientos cambiantes de los mercados culturales.

Fischbein, Silvio y Dimatteo, Maria Cristina (2014), “Algunas consideraciones acerca de
la formaciéon audiovisual en el ambito universitario”, Revista Iberoamericana de
Comunicacion N° 26, Universidad Iberoamericana, México, pp. 24-25.

Carneiro, R.; Toscano, J.C.; Diaz, T. (coords.) (2009), Los desafios de las TIC para el
cambio educativo, OEI - Fundacién Santillana, Espafia, p. 74.
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Se plantea la dupla proyecto (referido al proceso) / disefio (referido al
producto). Este cruce de conceptos se refiere a no ensefiar pensamientos sino
enseflar a pensar, ensefiar a desarrollar metodologia proyectual que permita
anticiparse a los hechos, ensefiar a capacitarse para el empleo pero también,
ante la posibilidad de desempleo, a fomentar la capacidad de generar trabajo.

Se concluye que en poco tiempo no va a ser posible solicitar a los
estudiantes una imagen 6ptima definitiva, dado que los cambios tecnolégicos
acelerados van a modificar los resultados continuamente, siendo que lo
ensefado/aprendido va a ser reemplazado por nuevas estructuras tecnolégicas,
por lo cual hay que centrarse en establecer estrategias que permitan encarar
multiplicidad de problemas audiovisuales.

A fines de 2010 se crea la figura de Consejo de Carrera (6rgano
colegiado, propositivo y consultivo), que entre sus funciones cuenta con la de
revision del plan de estudios. Es asi que en el Consejo de Carrera de RIAA se
debaten las ideas antes expuestas entre los integrantes de todos los claustros
(docentes, no-docentes, graduados, estudiantes) de la Facultad de Arte que lo
conforman. La propuesta de este 6rgano estd basada en la necesidad de
modificar los contenidos, reorganizar la malla curricular e incorporar
asignaturas que le brindaran al graduado herramientas para la insercién laboral
y una formacion critica actualizada; apuntando a formar profesionales que, por
un lado, estén capacitados para trabajar y crear a partir del uso de nuevas
tecnologias y, por otro lado, puedan generar y concretar sus propios proyectos.

De esta manera, la propuesta del plan de RIAA modificado considera
como fundamental, mas alla de cambiar de nombre o afio algunas asignaturas,
ampliar, reformular o desdoblar sus contenidos, eliminar unas e incorporar
otras, responder a las demandas del ambito audiovisual y sobre todo de los
avances tecnologicos.

Este fue el caso de la incorporacién de asignaturas que atienden a la
postproduccion, totalmente ausentes en el plan previo (Edicién digital de
video, Disefio y postproduccion de sonido, Composicién digital y
Coordinacion de post-produccion). Tal como se expresa en el eje N° 1 del
Documento de Implementacién de Modificacion del Plan de Estudio de la
Carrera de Realizacion Integral en Artes Audiovisuales: “La presente
propuesta sefiala como campos necesarios un mayor desarrollo en la
produccién y en la postproduccion. En esta actualizacion académica se
incorporan niicleos conceptuales ausentes en el plan anterior, tales como la
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animacion y los efectos especiales, que atin constituyen dreas de vacancia en
otras universidades nacionales...”

Asi  como se sefiala esta gran transformacién en relacién a la
postproduccion, cabe destacar un cambio en la concepcién del area
Realizacién, dado que se ha complejizado debido a la multiplicidad de
pantallas a las cuales estdn destinados los productos audiovisuales. Por
ejemplo, Realizacion 4, ubicada en el dltimo afio de la carrera, plantea un
trabajo final a manera de cierre que prepare al estudiante para desarrollarse
como futuro profesional en el campo audiovisual, ya no abocado a la
television exclusivamente sino a cualquier formato. En cambio, en el Plan de
Estudios 2003 cada Realizacion (I, II, IIT y IV) se vinculaba con un producto
audiovisual especifico (ficcion, documental, videoclip y publicidad,
television).

Otra cuestién importante es el caso de Pensamiento Proyectual, la cual
pasa a ser, en el Plan de Estudios 2012, la fusién de dos asignaturas existentes
(Ciencias Proyectuales I y II), pero ademas plantea sus contenidos en virtud
del campo de la produccién: traza, entre sus contenidos minimos, las
estrategias creativas en lo expresivo, lo narrativo y lo tecnoldgico y las etapas
del proyecto audiovisual. Esto como paso a una concepcion de la produccién
vinculada con la autogestién y financiamiento estatal o privado que admita la
inclusioén en la industria audiovisual de los diferentes proyectos.

Estas son algunas de las modificaciones mas relevantes y hoy se puede
hablar de un Plan de Estudios que mantuvo la denominacién y duracion de su
carrera, pero que cambié muchas otras cosas y esas transformaciones impactan
en una concepcion diferente de esta carrera de acuerdo a las modificaciones
del entorno socio-cultural. Si bien su titulo ahora es Realizador Integral en
Artes Audiovisuales, dado que ya no es factible hablar sélo de television, cine
y video, sino mas bien de multiplicidad de pantallas en las que pueden
apreciarse las diferentes realizaciones audiovisuales, es fundamental
comprender que el cambio sustancial estd en la redefinicién de la estructura
curricular, en la seleccion de las asignaturas y, principalmente, en la
reelaboracion de sus contenidos; todo esto en pos de una vision atravesada por
los grandes cambios de la industria audiovisual actual.

Documento de Implementacién de Modificacion del Plan de Estudio de la Carrera de
Realizacion Integral en Artes Audiovisuales (2012), p. 3.
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Conclusion

Como dijimos anteriormente, los ingresantes a este tipo de carrera han
cambiado. No es lo mismo aquel estudiante que ingresé en 2004 y que poseia
un “acercamiento al lenguaje audiovisual a través de sus prdcticas cotidianas
fuertemente signado por medio del cine, la televisién, el DVD e incluso VHS,
generalmente relacionados con la ficcién y programas televisivos diversos”',
siendo su posibilidad de acceso tecnolégico muy limitada ya sea por el factor
cognoscitivo'! o econémico y que lograba graduarse marcando una gran
diferencia entre lo que sabia al ingresar a la carrera y lo que adquiria al
graduarse; que los ingresantes de estos ultimos afios, quienes poseen una
mayor vinculaciéon a las nuevas tecnologias (las cuales hoy facilitan la
realizacion audiovisual, entre otras cosas), tales como cdmaras fotograficas y
de filmacién digitales de alta definicién, porque son econémicamente mas
accesibles y ello les permite un uso y manejo de las mismas con una ductilidad
antes no experimentada. Se puede decir que el acceso a la tecnologia fue lo
central para repensar el Plan de Estudios 2003 y lo primordial en este cambio
no fue si las asignaturas desaparecieron, se modificaron o se agregaron, al
igual que sus contenidos y ubicacién curricular, sino que se atendiera a los
cambios socio-historicos, sobre todo tecnologicos. Hoy se puede decir que las
transformaciones vividas a nivel social confirman lo vislumbrado en las
modificaciones del Plan de Estudios, algunas de ellas son:

- los cambios en los subsidios para producciones audiovisuales en el Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) en el afio 2007, cuando
se promulga la Resolucion 632 que trata sobre los derechos de exhibicién
para los proyectos documentales cuyo soporte de filmacion sea digital;

10 Morazzo, Maria Virginia y Rodriguez, Marisa (2012-2013), Cambios en los perfiles del

ingresante a carreras audiovisuales. El caso de la Facultad de Arte, Revista La Escalera
N°22-23, UNICEN, Tandil, p. 297.

Tal como lo manifiestan Martin Hopenhayn y Ernesto Ottone (2000) en Pedagogia del
Futuro: La escuela frente al desafio de las nuevas tecnologias de informacion: “...Este
nuevo ciclo expansivo y diversificado de la industria y el consumo cultural es importante
no sélo porque aumenta el acceso a informacién para segmentos menos incorporados a la
modernidad. También es clave porque el receptor es, muchas veces, consumidor y
productor a la vez (o cuando menos, un consumidor activo o procesador de informacién);
porque estd obligado a desarrollar habilidades intelectuales para poder manejar y absorber
los nuevos bienes culturales; y porque debe aprender a discernir y seleccionar entre una
gama muy amplia de oferta formativa e informativa...” (p. 1)

11

216



- la implementacién de la Ley de Servicios de Comunicaciéon Audiovisual
(26.522), sancionada en 2009, con el objetivo de descentralizar la
comunicacién medidtica y democratizar la palabra;

- la digitalizacién de salas de cine que comenzé en 2008 en nuestro pais, a
partir de la inclusion del formato 3D de proyeccién, lo cual colaboré con la
reduccion de costos (por la eliminaciéon de la transferencia de contenidos a
35 milimetros) y con una mayor versatilidad en la programacion.

En este contexto sometido a la innovacion tecnolégica permanente y
acelerada, es fundamental prever que la formacién de los futuros realizadores
audiovisuales ha de ser critica, funcional y flexible, tal como se expresd en la
presentacion de la Modificacién del Plan de Estudio de la Carrera de RIAA
ante la Comisién Interfacultades (6rgano dependiente de la Secretaria
Académica de la UNICEN que realiza el andlisis de nuevos planes de estudios
o modificaciones de los mismos, de caracter consultivo pero no ejecutivo). Por
tal motivo, es que se debe estar alerta a los cambios y proponerse como
institucion educativa la mejor forma de acompafarlos. En este proceso, sera
fundamental que el Consejo de Carrera de RIAA esté atento y evaliie/accione/
proponga variables en el Plan de Estudios de acuerdo a las necesidades del
mercado audiovisual y avances tecnoldgicos propios de una época que no da
respiros.
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ANEXO






Mapas de Industrias Culturales en ciudades medias
de la provincia de Buenos Aires. Aiio 2015

Maria Eugenia Iturralde’

El objetivo de este trabajo es presentar datos sobre industrias culturales
de tres ciudades intermedias de la provincia de Buenos Aires, sistematizados
de modo tal que puedan ser analizados con multiples propdsitos. Para ello
partimos de la definicién de industrias culturales de Ramén Zallo, quien las
entiende como “un conjunto de ramas, segmentos y actividades auxiliares
industriales productoras y distribuidoras de mercancias con contenido
simbolico, concebidas por un trabajo creativo, organizadas por un capital que
se valoriza y destinadas finalmente a los mercados de consumo, con
una funcién de reproduccién ideolégica y social” (Zallo, 1988: 26).

Las tablas presentadas aqui forman parte de una investigacién que
analiza la aplicacién de politicas de comunicacién en tres ciudades medias de
la provincia de Buenos Aires, del afio 2003 a 2015. A fin de situar brevemente
el estado de la cuestion, es necesario sefialar que los debates en torno a la
democratizacion de la comunicacion cobraron visibilidad a nivel internacional
en la década de 1970, mediante las denuncias que mostraban la existencia de

! Licenciada en Comunicacién Social (Facultad de Ciencias Sociales, UNICEN).

Doctoranda en Comunicaciéon (UNLP). Becaria doctoral ANPCyT. Docente de la
asignatura Politicas de la Comunicacién, Facultad de Ciencias Sociales, UNICEN.
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desequilibrio informativo entre los paises del Primer Mundo y los del Tercer
Mundo (MacBride y otros: 1980). Afios mas tarde, y continuando con esta
linea de investigaciones, se suma el factor geografico nacional, es decir, no
s6lo la mirada se centraba en lo que sucedia internacionalmente sino que
también se observaban diferencias en la producciéon comunicacional entre las
diferentes zonas territoriales de los paises. En el caso de Argentina Anibal
Ford (1987) analiz6 el flujo informativo en lo referente a television, diarios y
revistas concluyendo que existia un alto nivel de concentracion mediatica en
Capital Federal. En trabajos recientes Martin Becerra (2015) afirma que en
Argentina, al igual que décadas atras, existe centralidad de la produccion de
contenidos e informaciones en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires. Desde la
perspectiva que sostenemos en nuestro trabajo la democratizacion se vincula
directamente a los conceptos de acceso y participacion, pero al trabajar en
ciudades medias resulta pertinente sumar la nocién, enunciada por Diego
Portales C. (1984), de capacidad nacional de comunicar-.

En el afio 2009 fue sancionada la Ley de Servicios de Comunicacién
Audiovisual, que tiene como objetivo -entre otros aspectos- la
democratizacion del “aprovechamiento de las tecnologias de la informacion y
la comunicacion” (Ley 26.522 Art. 1). A seis afios de la sanciéon nos
preguntamos: ;Se registran cambios en el territorio nacional con la aplicacién
de esa normativa? ¢Se han iniciado procesos de descentralizacién de la
produccion audiovisual en las ciudades intermedias?

Esos y otros interrogantes motivan nuestra investigacion. Para iniciar
un camino reflexivo en torno a las politicas de comunicacién decidimos
efectuar un relevamiento de las industrias culturales en tres ciudades
medias de la provincia de Buenos Aires: Azul, Tandil y Olavarria. Los datos
bésicos estan ordenados en tres cuadros, uno por cada ciudad, que contienen
las siguientes industrias culturales: prestadoras de sefial televisiva de pago,
prestadoras de sefal televisiva abierta, television por aire, televisién por
suscripcion, canales locales en Television Digital Abierta (TDA), radio AM,
radio FM, prestadora de internet, sitio Web, publicacién en papel, productora
audiovisual registrada en la Autoridad Federal de Servicios de Comunicacion
Audiovisual (AFSCA)*, agencia de publicidad registrada en AFSCA vy
cine. Esta tabla inicial da lugar a un posterior agrupamiento de los
medios de acuerdo a la titularidad. Los prestadores se consignan de acuerdo

La Ley 26522 estableci6 la creacién de la AFSCA, como organismo descentralizado y
autarquico en el ambito del Poder Ejecutivo Nacional. Estuvo en actividad desde diciembre de
2009 a enero de 2016.
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a los tipos que establece el articulo 21 de la Ley N° 26522, es por esto que de
los medios audiovisuales que no tienen titulo no figura el tipo de prestador,
porque no poseen clasificacion emanada de una entidad oficial. Las tablas
fueron confeccionadas desde mayo hasta diciembre de 2015.
Los datos consignados se extrajeron de: oficinas de AFSCA de las
ciudades de Olavarria y Tandil, el sitio web de AFSCA, la escucha de
la amplitud modulada y la frecuencia modulada en diferentes horarios
del dia en las cabeceras de los partidos, consulta a informantes clave,
publicaciones de medios de comunicacion, Boletin Oficial de la Reptblica
Argentina, sitio web NIC Argentina® y busquedas en Internet.

Azul

El Partido de Azul se encuentra en el centro de la provincia de Buenos
Aires. En el dltimo censo’, afio 2010, registr6 65.280 pobladores. Su
superficie total es de 6.615 km?, e incluye la cabecera del partido, ocho
parajes y cuatro localidades (Chillar, Cachari, Dieciséis de Julio y Ariel).

En Azul, a diciembre de 2015 no se observdé concentraciéon de
medios de comunicacion de acuerdo a la propiedad, si bien tres medios
pertenecen a una persona, no tienen un alto perfil comercial’. FEl
tradicional medio de la ciudad es el diario El Tiempo, que sali6 a la calle
por primera vez el 9 de julio de 1933 y desde 1999 posee su sitio web.

Bajo la jurisdiccién de la Direccién Nacional de Registro de Dominios de Internet.

INDEC, Cuadro P2-D. Provincia de Buenos Aires, partido Azul. Poblacién total por sexo
e indice de masculinidad segun edad en afios simples y grupos quinquenales de edad 2010.

La radio FM del Pueblo naci6 en el afio 2001, su linea editorial ha sostenido siempre
fuertes criticas a las politicas neoliberales y su agenda informativa da lugar a los reclamos
comunitarios. El sitio web FM del Pueblo es actualizado de manera irregular, una vez por
semana en promedio. El Canal 5 Azul TV es de aire y no posee contrato con las empresas
que brindan servicio por suscripcion.
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Tabla de Industrias Culturales. Azul, afio 2015

Tipo de servicio: Prestadora de sefal televisiva de pago

Ne | Nombre Tipo titulo / afio Prestador”

1 Cablevision (antes Azul TV Canal 2) Licencia / 1980 PCFL

2 Direct TV Si PCFL

3 SMTV Cooperativa Eléctrica de Azul Licencia / 2014 PSFL

4 Video Cable Chillar Licencia / 2015 PCFL

Tipo de servicio: Prestadora de sefial televisiva abierta

Ne Nombre Prestador

1 Television Digital Abierta (TDA) GE

Tipo de servicio: Television por aire

Ne | Nombre Tipo titulo / afio Prestador

1 Canal 7 — Televisién Publica de CABA Autorizacion GE

2 Canal 8 de Mar del Plata Licencia / 1983 PCFL

3 Canal 5 Azul TV Autorizacion Precaria / 2013 PCFL

Tipo de servicio: Television por suscripcion

Ne | Nombre Tipo titulo / afio Prestador

1 Somos Azul (antes Tv2 Azul Cablevisién Color) Licencia / 1981 PCFL

Tipo de servicio: Canales locales en Television Digital Abierta (TDA)

Ne | Nombre Tipo titulo / afio Operativo Prestador
Tipo de servicio: Radio AM

N¢ | Nombre Dial Tipo titulo / afio Operativa Prestador

1 LU 10 Radio Azul 1320 Licencia/ 1968 Si PCFL

Tipo de servicio: Radio FM

Ne | Nombre Frecuencia | Tipotitulo / afioc | Operativa | Pprestador
Cabecera del Partido

1 - 87.9 Autorizacién / 2011 No GE
2 Radio 2 88.3 Autorizacién / 2014 Si GE
3 Radio Power 88.5 No Si -
4 Del Altisimo Radio Network 89.1 No Si -

5 Mas 89.5 No Si -

6 La diosa 90.3 No Si -

7 No consigna nombre 90.5 Licencia / 2006 Si PCFL
8 FM 102 90.9 Licencia / 1999 Si PCFL
9 Cadena Eich 91.5 No Si -
10 LaRed92 91.9 No Si PCFL
11  Radio Ekko 92.5 No Si -
12 Radio Fiesta 93.1 No Si -
13  Amistad 93.5 No Si -
14 FMla 10 94.1 No Si -
15  No consigna nombre 94.7 No Si -
16  La Nova 95.1 No Si -
17  SanJorge 95.5 No Si -
18 Radio Maria 95.9 Autorizaciéon/ 2015  Si GE
19  Willy Rec 96.3 No Si -
20 FM96.7 96.7 No Si -

PCFL: Privado con fines de lucro. PSFL: Privado sin fines de lucro. GE: Gestidn Estatal
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Tipo de servicio: Radio FM

Ne | Nombre Frecuencia Tipo titulo / afio | Operativa Prestador
Cabecera del Partido

21 | 7mil300 Radio 97.1 No Si -

22 | FMA 97.7 Licencia / 1999 | Si PCFL
23 | No consigna nombre 98.3 No Si -

24 | Radio Uno 100.1 No Si -

25 | Radio Wow 100.5 No Si -

26 | - 100.9 Licencia / 2006 | No PCFL
27 | Radio Ciudad Azul 101.3 No Si -

28 | Estacion Sur 102.3 No Si -

29 | Cadena 103 103.1 No Si -

30 | FM del Pueblo 104.1 No Si -

31 | XRadio 105.3 Licencia / 2006 | Si PCFL
32 | Universal 106.1 Licencia /1999 | Si PCFL
33 | No consigna nombre 106.7 No Si -

34 | El semillero de Azul 107.3 No Si -

35 | Amanecer 107.9 No Si -

Grupos de Medios de acuerdo a la titularidad. Azul, afio 2015.

GESTION PRIVADA CON FINES DE LUCRO

Titular: Miguel Angel Di Spalatro

Nombre Tipo de servicio
FM del Pueblo Radio FM
104.1 FM Del Pueblo Sitio Web
Canal 5 Azul TV Television
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Tipo de servicio: Prestadora de Internet

N2 | Nombre Formato

1 Fibertel Cable

2 Speedy Telefonia

3 CEALCOM Cable e inaldmbrico

Tipo de servicio: Sitio Web

N2 | Nombre Formato URL

1 La Ventana Noticias www.laventanaradio.com.ar
2 Info Azul Diario Noticias www.infoazuldiario.com.ar
3 Diario El Tiempo.com.ar Noticias www.diarioeltiempo.com.ar
4 Agua y Aceite. 50% Independiente Noticias Www.aguayaceite.com.ar
5 Diario Ciudad Azul Noticias www.diariociudadazul.com
6 Ekko Noticias Noticias www.ekkonoticias.com.ar
7 104.1 FM Del Pueblo Noticias fmdelpuebloazul.com.ar

8 Gobierno Municipal de Azul Gacetillas www.azul.gov.ar

9 Azul es Cultura Eventos culturales locales www.azulescultura.com.ar
10 | Turismo en Azul Informacidn turistica www.turismoenazul.com.ar
11 | El Tedines Informacion regional eltedines.com.ar

12 | Noticias de Azul.com Noticias noticiasdeazul.com

13 | Portal Chillar Informativo y Comercial Noticias chillar.com.ar

14 | Cachari al dia Noticias www.cacharialdia.com.ar
Tipo de servicio: Publicacion en papel

Ne Nombre Formato

1 El Tiempo Diario

2 Pregén Diario

3 El Tedines Noticias regionales

Tipo de servicio: Productora Audiovisual registrada en AFSCA

N2 | Nombre Registro

1 Daulerio Producciones S.A. Vencido

2 Carlos Rafael Comparato Vencido

3 Guillermo Fittipaldi Vencido

4 Tierra Films Vencido

5 Dynamo Audiovisuales Si

6 MEP Vencido

7 Toqui Vencido

8 Sonrieme Vencido

Tipo de servicio: Agencia de publicidad registrada en AFSCA

N2 | Nombre Registro

1 Ravizzoli Cordeviola Vencido

2 Qliq Marketing Vencido

3 LC Producciones Vencido

4 Daulerio Producciones Si

Tipo de servicio: Cine

N2 | Nombre

1 Flix Cinema Azul
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Olavarria

El Partido de Olavarria esta ubicado geograficamente en el centro de
la provincia de Buenos Aires. En el censo® del afio 2010 registr6 111.708
habitantes. Posee una superficie total de 7715 Km2 que incluyen la cabecera
del partido y 20 localidades (entre ellas Loma Negra, Sierras Bayas y Sierra
Chica).

En Olavarria existen dos tradicionales medios de comunicacién
operativos, uno de ellos el diario El Popular, que lanz6 su primera edicién el

24 de junio de 1899. El otro LU 32 Radio Olavarria, inaugurada el 12 de
diciembre de 1970 como filial de Radio Splendid de Capital Federal. En 1982,

la AM local, pasé a formar parte del Grupo Fortabat, hasta el afio 2007 que
fue transferida a otro titular. Del crecimiento de estos medios se desprende la
conformacion de los dos grupos mediaticos existentes al momento del
analisis.

Tabla de Industrias Culturales. Olavarria, afio 2015.

Tipo de servicio: Prestadora de sefial televisiva de pago

Ne Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Cablevision (antes Teledifusora Olavarria S.A.) Licencia / 1982 PCFL

2 Cablevision (antes Sibateco S.A.) Licencia / 1990 PCFL

3 Direct TV Si PCFL

Tipo de servicio: Prestadora de sefial televisiva abierta
N® | Nombre Prestador
1 Television Digital Abierta (TDA) GE
Tipo de servicio: Television por aire

N2 Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Canal 7 — Television Publica de CABA Autorizacion GE

2 Canal 8 de Mar del Plata Licencia / 1983 PCFL

Tipo de servicio: Televisién por suscripcion
Ne Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Canal Local (antes Canal 5) Licencia / 1982 PCFL
Tipo de servicio: Canales locales en Television Digital Abierta (TDA)
N2 | Nombre Tipo titulo / afio Operativo Prestador
Tipo de servicio: Radio AM

N2 | Nombre Dial Tipo titulo / afio Operativa Prestador
1 LU 32 1160 Licencia / 1982 Si PCFL

> INDEC, Cuadro P2-D. Provincia de Buenos Aires, partido Olavarria. Poblacion
total por sexo e indice de masculinidad, segin edad en afios simples y grupos
quinquenales de edad. Afio 2010
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Tipo de servicio: Radio FM

Ne | Nombre Frecuencia | Tipo titulo / Afio Operativa Prestador
Cabecera del Partido

1 - 87.9 Autorizacién / 2011 No GE

2 FM del Sol 89.5 No Si -

3 Radio Universidad 90.1 Autorizacién / 1989 Si GE

4 FM Integracion (La 90) 90.7 Licencia / 1999 Si PCFL

5 Radio Amistad 91.1 No Si -

6 FM Espectra 91.5 No Si -

7 La Red 92 91.9 No Si -

8 Compacto FM 92.3 No Si -

9 FM Del Rey 92.7 No Si -

10 | Cadena Cumbia Latina 93.1 No Si -

11 FM Latina 93.5 No Si -

12 | FM Sensacién 93.7 No Si -

13 FM Bless 94.7 No Si -

14 | Radio Libertad 95.5 No Si -

15 | Fm Del Avivamiento 95.9 No Si -

16 | LaRockola 96.5 No Si -

17 98 POP 98.1 Licencia /1999 Si PCFL

18 | FM Cristal 98.7 Licencia /1982 Si PCFL

19 | FM Evolution 99.1 No Si -

20 La 99.9 99.9 Licencia / 1999 Si PCFL

21 - 100.3 Licencia / 2006 No PCFL

22 FM Pasion 100.5 No Si -

23 - 100.7 Licencia / 2006 No PCFL

24 FM Tiempo 101.1 No Si -

25 | Radio Maria 101.9 Autorizacién/ 2015 Si GE

26 FMA 102.1 Licencia / 1999 Si PCFL

27 | Radio Planet 102.3 No Si -

28 Radio Sapiens 102.7 Licencia / 2006 Si PCFL

29 Cadena 103 103.1 Licencia /1999 Si PCFL

30 Red Vision Radio 103.5 Reconocimiento / 2006 Si PSFL

31 | - 103.9 Licencia / 2006 No PCFL

32 | FMIdentidad 104.5 No Si GE

33 Radio Uno 105.1 No Si -

34 FM Aurora 105.7 No Si GE

35 | Radio El Faro 106.1 No Si -

36 | Radio Magica 106.5 No Si -

37 | Moebius 107.1 No Si -

38 FM Genial 107.5 No Si -
Tipo de servicio: Prestadora de Internet

Ne Nombre Formato

1 Fibertel Cable

2 Speedy Telefonia

3 37 SUR Satelital

4 Infracom Telefonia

5 VAF Internet Telefonia

6 Fibernet Satelital

7 Wi Max Satelital
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Tipo de servicio: Sitio Web

Ne Nombre Formato URL
1 El Popular Noticias http://www.elpopular.com.ar
2 Infoeme Noticias http://www.infoeme.com
3 Infoolavarria Noticias http://www.infoolavarria.com
4 En linea Noticias Noticias http://www.enlineanoticias.com.ar
5 LU 32 Radio Coronel Olavarria Noticias http://www.lu32.com.ar
6 7400 Noticias Noticias http://7400noticias.com.ar
7 Olavarria.gov.ar Gacetillas del Gobierno Municipal www.olavarria.gov.ar
8 OLAFUTBOL Informacion deportiva http://www.olafutbol.com.ar
9 Basquet Formativo Informacion deportiva http://basquetformativoolavarria.com
10 | Tiempo de Motores Web Informacion deportiva www.tiempodemotoresweb.com.ar
11 | Circuito Uno web.net Informacion deportiva http://www.circuitounoweb.net
12 | Planeta Cultural Informacién cultural http://www.planetacultural.com.ar
13 | Revista Magna Revista digital http://revistamagna.com.ar
14 | Ola Tenis Informacion deportiva http://www.olatenis.com
15 | Liga de Futbol de Olavarria Informacién deportiva http://www.lfolavarria.com.ar
16 | Olavarria Deportes Informacién deportiva http://olavarriadeportes.com.ar
17 | ACOP Informacion deportiva http://www.olavarriapadel.com
18 | Comunica Agencia de Noticias / ZUM Agencia de noticias http://www.agenciacomunica.com.ar
19 | Olavarria Rock Informacién sobre musica http://olavarriarock.com
20 | Che Cultura Informacion cultural http://www.checultura.com.ar
21 | Venia Olavarria Informacién turistica http://www.veniaolavarria.com.ar
22 Olavarriense Noticias http://www.olavarriense.com
23 | ElTedines Periddico informativo regional http://eltedines.com.ar
Tipo de servicio: Publicacion en papel
Ne Nombre Formato
1 El Popular Diario
2 El Ventilador de la ciudad Revista de actualidad
3 Mailing Olavarriense Informativo mensual
4 Red Olavarriense Publicitario mensual
5 Puesta a Punto Revista de Automovilismo
6 Actualidad SaludHable Revista sobre salud
7 Dionisio Comic
8 Pistacho Historieta humoristica
9 Agenda. Cultura y espectdculos Cultural
10 | Eco de las Sierras Noticias de las localidades serranas
11 | El Tedines Noticias regionales
Tipo de servicio: Productora Audiovisual registrada en AFSCA
N2 [ Nombre Registro
1 El Popular Medios Vencido
Tipo de servicio: Agencia de publicidad registrada en AFSCA

N2 | Nombre Registro
1 Municipalidad de Olavarria Si
2 Estudio Publicitario Virginia Bevegno Si

Tipo de servicio: Cine
N2 | Nombre
1 Cine Paris 3D
2 Flix Cinema Olavarria
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Grupos de Medios de acuerdo a la titularidad. Olavarria, afio 2015.

GESTION PRIVADA CON FINES DE LUCRO
El Popular S.A — Director: Jorge Botta

N2 | Nombre Tipo de servicio
1 El Popular Diario
2 El Popular Sitio Web
3 98 Pop Radio FM
4 Canal Local Televisidn por suscripcion
5 El Popular Medios Productora

Albaram S.A — Directora: Mabel Martinez de Panarace
N2 | Nombre Tipo de servicio
1 LU 32 Radio Olavarria Radio AM
2 Cristal Radio FM
3 LU 32 Sitio Web

Tandil

El Partido de Tandil se encuentra en el sudeste de la provincia de
Buenos Aires. En el censo® del afio 2010 registr6 123.871 personas. Su
superficie total es de 4.935 km? en los que se encuentra la cabecera
del partido, cinco parajesy cuatro localidades (Maria Ignacia, Gardey, De
la Canal y Desvio Aguirre).

En esta ciudad los grupos de medios registrados fueron tres: El
Eco Multimedios, Multimedios La Voz y Radiodifusora Tandil S.R.L. El
diario El Eco de Tandil sali6 a la calle el 30 de julio de 1882, fue fundado por
Juan S. Jaca. En su aniversario numero 100 fue vendido a Rogelio Adrian
Rotonda, propietario y director hasta la actualidad. La nueva gestién fue
adquiriendo y creando medios de comunicacién, en el afio 1998 inauguraron
El Eco Digital que en 2015 fue redisefiado y actualmente se llama El
Eco.com.ar. En el afio 2000 lanzaron Eco Tv y en el afio 2014
inscribieron en AFSCA la productora audiovisual. En el afio 2008 sali6 al
aire en la frecuencia modulada 104.1 la radio Tandil FM.

Editorial La Capital S.A, radicada en Mar del Plata, posee medios en
diversas ciudades de la provincia de Buenos Aires e incluso comparte

6 INDEC, Cuadro P2-D. Provincia de Buenos Aires, partido Tandil. Poblacién total por

sexo e indice de masculinidad, segin edad en afios simples y grupos quinquenales de
edad. Afio 2010.
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propietarios con el diario La Prensa de Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. En Tandil tiene la titularidad del diario La Voz de Tandil, editado
desde el afio 2000, el sitio web La voz de Tandil y la radio AM La Voz de
Tandil, al aire desde 11 de febrero de 2008.

El dltimo grupo es el de Radiodifusora Tandil S.R.L. conformado en
1987 con la adquisicién de LU 22 Radio Tandil, a la que algunos denominan
“la radio madre”” (fundada en 1970); Radio Galactica que emite desde 1979
en Frecuencia Modulada. En ultimo término, y adecudndose a los nuevos
formatos comunicacionales, lanzé su portal de noticias LU 22 Radio Tandil.

Tabla de Industrias Culturales. Tandil, afno 2015

Tipo de servicio: Prestadora de sefial televisiva de pago

N2 Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Cablevision (antes Cerrovision S.A) Licencia / 1984 PCFL
2 Direct TV Si PCFL
3 TV Tandil S.A — Television codificada Licencia / 1994 PCFL
4 Telesierra SRL— Maria Ignacia / Vela Licencia / 1994 PCFL
5 Video Cable Tandil Licencia / 1994 PCFL
Tipo de servicio: Prestadora de sefal televisiva abierta
Ne Nombre Prestador
1 Television Digital Abierta (TDA) Gestion Estatal
Tipo de servicio: Televisién por aire
N2 Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Canal 7 Televisién Publica Autorizacién GE
2 Canal 8 Mar del Plata Licencia / 1983 PCFL
3 Canal 10 TV Mar del Plata Licencia / 1983 PCFL
4 Canal 20 Solidaria TV No -
Tipo de servicio: Television por suscripcion
N2 Nombre Tipo titulo / afio Prestador
1 Eco TV (antes Canal 2) Licencia / 1984 PCFL

Tipo de servicio: Canales locales en Television Digital Abierta (TDA)

N2 Nombre Tipo titulo / afio Operativo Prestador
1 Canal 29.1 Autorizacién / 2015 No GE

2 Canal 29.2 Autorizacién / 2015 No GE

3 Canal 30.2 Autorizacién / 2015 No GE

Tipo de servicio: Radio AM

N2 | Nombre Dial Tipo titulo / afio Operativa Prestador
1 LU 22 Radio Tandil 1140 Licencia / 1968 Si PCFL

2 La Voz de Tandil 1560 Permiso Provisorio/ 1999 Si PCFL

3 Radio de la Sierra 1180 Autorizacion / 2001 Si GE

Extraido de entrevistas a periodistas locales.
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Tipo de servicio: Radio FM

Ne Nombre | Frecuencia Tipo titulo / afio Operativa Prestador
Cabecera del Partido

1 Radio del Fuerte 88.3 No Si -

2 La Municipal 88.7 No Si -

3 La Cueva 89.5 No Si -

4 Radio Luna 1 89.9 No Si -

5 Radio Cumpa 90.1 No No -

6 FM Magica 90.3 Licencia / 2006 Si PSFL

7 Radio Mas (Nova Latina) 90.7 Licencia / 1999 Si PCFL

8 No consigna nombre 91.1 Autorizacién /2011 Si GE

9 FM Play 91.3 No Si -

10 Colina Radio 91.7 Licencia / 1999 Si PCFL

11 | Radio Cadena 2 92.1 No Si -

12 - 92.3 Licencia / 1999 No PCFL

13 Radio Popular Tandil 92.5 No Si -

14 | Cadena Eich 93.1 Licencia / 2006 Si PCFL

15 | Bien! 93.5 No Si -

16 Lider 93.9 No Si -

17 Radio Brisas 94.3 Licencia / 2006 Si PCFL

18 | Brisas del Sur 94.7 No Si -

19 | Nativa 95.1 No Si -

20 R 80 95.5 Licencia / 2006 No PCFL

21 | Atenea Music 95.9 No Si -

22 Nitro 96.3 No Si -

23 Radioactiva 96.7 No Si -

24 Radio Galactica 97.1 Licencia/2005 Si PCFL

25 | RKM 97.3 No si -

26 | Radio del Sol 97.7 Licencia / 2003 Si PCFL

27 - 98.1 Licencia / 2013 No PCFL

28 | Voz de la Esperanza 98.3 No Si -

29 FM Libre 98.7 No Si -

30 | LaVozde Dios 99.1 No Si -

31 Radio Maria 99.5 Autorizacion / 2015 Si GE

32 FM Agua 99.9 No Si -

33 Mega Stereo 100.9 Licencia / 1999 Si PCFL

34 Radio Vida 101.5 Licencia / 1999 Si PCFL

35 Radio La Compaiiia 101.7 Licencia / 2013 Si PCFL

36 Pop 102.1 102.1 Licencia / 2006 Si PCFL

37 | FMEl Muro 102.5 No Si -

38 | Radio Pasién 102.9 No Si -

39 Estacion Tandil 103.3 Licencia / 2006 Si PCFL

40 La 100 103.7 Licencia / 1999 Si PCFL

41 Tandil FM 104.1 Licencia / 2003 Si PCFL

42 | Radio Tres Generaciones 104.3 No Si -

43 FM Pais 104.7 No Si -

44 | Urbana 105.1 No Si -

45 | América 105.5 No Si -

46 | Ciudad 105.9 Licencia / 1999 Si PCFL

47 | FM Juniors 106.5 No Si -

48 Radio Voz 106.9 Licencia / 1999 Si PCFL

49 Enigma 107.5 No Si -

50 | PlanetMusic 107.9 No Si -
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Tipo de servicio: Prestadoras de Internet

Ne Nombre Formato
1 Fibertel Cable
2 Speedy Telefonia
3 RuraLink Satelital
4 Telpin Telefonia
Tipo de servicio: Sitio Web
Ne | Nombre Formato URL
1 Cyber Tandil Informativo www.cybertandil.com.ar/
2 Codigo Aventura Deportivo www.codigoaventura.com.ar/
3 Comercial Tandil Informativo comercial www.comercialtandil.com.ar/
4 Tandil.com.ar Informacidn turistica www.tandil.com.ar/
5 Tandil.gov.ar Portal Municipal www.tandil.gov.ar/
6 HCD Tandil Portal Municipal www.hcdtandil.gob.ar/
7 Abc Hoy Portal de noticias www.abchoy.com.ar/
8 Largamos.com.ar Deportivo www.largamos.com.ar/
9 Deporte Tandilense Deportivo www.deportetandilense.com.ar/
10 | ElEspejo Serrano Diario de medios y opinién www.elespejoserrano.com.ar/
11 | Tandil Diario Portal de Noticias www.tandildiario.com/
12 El Eco.com.ar Portal de Noticias eleco.com.ar/
13 | Eldiario de Tandil Portal de Noticias eldiariodetandil.com/
14 | Politica Tandil.com Noticias politicas www.politicatandil.com/
15 LU 22 Radio Tandil Portal de Noticias www.|lu22radiotandil.com/
16 LaVoz de Tandil Portal de Noticias www.lavozdetandil.com.ar/
17 Noticias De Aca Portal de Noticias noticiasdeaca.com/
18 | La Opinidn de Tandil Portal de Noticias www.laopiniondetandil.com.ar/
19 | Tandil Noticias Portal de Noticias www.tandilnoticias.com/
20 | Nueva Era NET Portal de Noticias Www.nuevaeranet.com.ar/
21 | Tandil Sports Deportivo www.tandilsports.com.ar/
22 Centro Nautico del Fuerte de Tandil Deportivo www.cnf-tandil.com.ar/
23 | Agenda de Noticias de los de Abajo Portal de Noticias agendadelosdeabajo.com.ar/
24 | UNICEN Portal de Noticias www.unicen.edu.ar/
25 Noticias Tandil Portal de Noticias noticiastandil.com.ar/
26 Cosa de Serranos Portal de Noticias www.cosadeserranos.com.ar/
Tipo de servicio: Publicacién en papel
Ne Nombre Formato
1 La Voz de Tandil Diario
2 El Diario de Tandil Periddico
3 Nueva Era Diario
4 Eco de Tandil Diario
5 El Chacarero Periddico
6 La Voz de Mar y Sierras Periddico
7 Llevatela Contigo Revista de clasificados
8 Tiempos Tandilenses Periddico de historia y actualidad
9 La Ciglefa Revista regional
10 | Tandileo Guia de compras y servicios
11 | Agenda. Cultura y espectaculos Cultural
12 | Tandil Sports Periddico Deportivo
13 Nuestro Folklore Informacién sobre folklore
14 | Unidad Municipal Informacion sindical
15 Pufios Bonaerenses Revista deportiva
16 | Cémara21 Informacién Comercial
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Tipo de servicio: Productora Audiovisual registrada en AFSCA

Ne Nombre Registro
1 Productora de Contenidos Vencido
Audiovisuales UNICEN
2 Payana Audiovisual Vencido
3 Toscano Producciones Vencido
4 El Eco Multimedios Vencido
5 5 Cuerdas Si
6 Tandil Producciones Integrales Vencido
7 Bruni Produccién Publicidad Vencido
8 MAD Multimedios Si
Tipo de servicio: Agencia de publicidad registrada en AFSCA
Ne Nombre Registro
1 Jorge Augusto Cimerman Vencido
2 MAD Multimedios Si
Tipo de servicio: Cine
N2 | Nombre
1 Espacio INCAA — UNICEN
2 Cinemacenter

Grupos de Medios de acuerdo a la titularidad. Tandil, afio 2015

GESTION PRIVADA CON FINES DE LUCRO

El Eco Multimedios - Director: Rogelio A. Rotonda

Ne Nombre

Tipo de Servicio

1 El Eco de Tandil Diario
2 Canal 2—-Eco TV Television por suscripcion
3 Tandil FM 104.1 Radio FM
4 El Eco Multimedios Productora Audiovisual
5 El Eco.com.ar Sitio Web
Editorial La Capital S.A. - Director General: Florencio Aldrey Iglesias
N2 Nombre Tipo de servicio
1 La Voz de Tandil Diario
2 La Voz de Tandil Radio AM
3 La Voz de Tandil Sitio Web

Radiodifusora Tandil S.R.L —Director: Miguel Pablo?® (hasta el 31-7-2015)

Gerente: Adolfo Cassini (desde 1-8-2015)

Ne Nombre

Tipo de servicio

1 LU 22 Radio Tandil Radio AM
2 Radio Galactica Radio FM
3 LU 22 Radio Tandil Sitio Web

2 E| Director de Radiodifusora Tandil fue Juan Vicente Martinez Belza, desde la conformacién hasta el
afio 2015. Lo sucedié Miguel Pablo, hasta el 1 de agosto de ese afio; momento en el que la empresa fue
transferida a la sociedad anénima Stadium Enterprises y quedd a cargo de la gerencia Adolfo Cassini.
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Conclusiones

La sistematizacion de datos sobre industrias culturales presenta algunas
dificultades. Mencionaremos dos situaciones puntuales: FM y productoras
audiovisuales. En el caso de las radios FM que no poseen titulo es muy dificil
saber desde qué afo estan al aire o quién es el titular del medio. Quienes estan
al frente de ellas no brindan detalles, probablemente por temor a la circulacién
de informacién que pueda volverse en su contra por encontrarse fuera de lo
establecido normativamente. Las productoras audiovisuales se crean y en la
mayoria de los casos no logran sostenerse en el tiempo, por eso se opté por
incluir las inscriptas en AFSCA, es decir, aquellas que decidieron declarar su
existencia ante un organismo oficial.

De acuerdo a lo que muestran las tablas, realizadas de mayo a
diciembre de 2015, en estas ciudades medias priman los medios con perfil
comercial, y los de gestion estatal. Los dltimos son gestionados por la Iglesia
Catolica Argentina o se vinculan a instituciones educativas: escuelas, un
instituto superior y la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires. En Azul y Olavarria los medios que pueden ser considerados
como privados sin fines de lucro, conocidos como “del tercer sector”, son
los gestionados por las iglesias de cultos considerados no oficiales por el
Estado. A diferencia de Tandil que presenta estaciones de frecuencia
modulada de asociaciones civiles, organizaciones politicas, sindicales
y comunitarias.

La sistematizacién y presentacion de estos datos permite desarrollar
investigaciones con diversos propdsitos, incluso pueden constituir el
inicio de estudios comparativos que den cuenta de lo que sucede afio a
afio en estas ciudades con respecto a las industrias culturales.
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