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CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES

LICENCIATURA Y PROFESORADO DE TEATRO. CURSO INTRODUCTORIO 2016.
CRONOGRAMA DE ACTIVIDADES DISCRIMINADO POR SEMANA.
1? semana: 7 a 11 de Marzo

Autoridades de la Facultad —
16317 Presentacion general del curso Docentes — Departamentos — SM1
Consejos Carrera
Coro Universitario Arturo De Felice
Lunes 7 ; De Vanna - Dillon — Lépez — Centro
17 a 18.30 Taller de eleccién de carrera de Estudiantes Aula 2
2 . ; Rodriguez — Morazzo — Padron —
18.45a20.15 Actividad de integracion Centro De Estudiantes SM1
20.15 Muestra “Staccantando” Ensamble vocal “Cantuado” Hall de la Facultad
16a17 Educacion de la Voz | Maidana — Cicopiedi — Llano Aula 2
VU GonzAlez — Errendasoro — Ruiz - o
Miércoles 9 | 18.30 a 19.3C USRADE TEATRO. Malas palanras Jocentes: Ruiz — Roa — De Vanna
. Secretaria Académica — Centro De
15a16 Centro de Estudiantes Estudiantes SM1
Jueves 10 16a18 PIACI Do Vanna =Lopee "Chisternsen= | auis2oSM1
18.15a20.15 Interpretacion | Ferrari — Roig — Roa Aula 2
. Gonzalez — Errendasoro — Ruiz —
16a18 Expresion Corporal | Guasons Aula 2
: Plan de Estudios Secretaria Académica
Viemnes 11 18.15a19.15 Introduccién a la educacion Dimatteo — De Vanna Aula 2
Visita Sala “La Fabrica” — Comedia Cicopiedi — Asoc. Amigos de La 3
19.15a20.15 musical Fabrica — Dillon — Vazquez La Fabrica

16a17

2° semana: 14 a 18 de Marzo

Ritmica

Errendaro -erero elaude

Aula 2

Lunes 14 | 171521915 CDAB - Seguridad e Higiene Paoletta — UNICEN SM1
19.15a20.15 Visita a Sala INCAA Martinez — Morazzo — Rodriguez Sala INCAA
; Gonzalez — Errendasoro — Ruiz —
16a17 Expresion Corporal | Guasone Aula 2
Martes 15 VIS
Psicologia Evolutiva y de la g > )
16a17 Creatividad Dillon — Lopez — Crespi Aula 2
17a18 Anatomia Landa Aula 2
Miércoles 16 T (
16a18 Historia de las Estructuras Teatrales | Gardey — Bertone — Wagner Aula 2
Jueves 17 ] L
18.15a 20.15 Educacién de la Voz | Maidana — Cicopiedi — Llano Aula 2
De Vanna — Lopez — Christensen —
Viditica 18 16a18 PIACI Wulff Aula 2 o SM1
18.15a20.15 Interpretacion | Ferrari — Roig — Roa Aula 2
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Actividad

Dia Hora Docente coordinador Espacio asignado
Lunes 21 16a18 Charla con Graduados Morazzo — Rodriguez — Padrén Aula 2
18.15a 20.15 Educacién de la Voz | Maidana - Cicopiedi — Llano Aula 2
16a 17 Departamento de Alumnos Funaro — Manfra — Padrén Aula 2
_ I PROYECCION AUDIOVISUAL: De o R " 2
Martes 22 | 17.30 a 19.30 hormigén armado Docentes: Wulff — Bertone — Gardey SALA INCAA
19.30 2 20.30 Charla — Debate Coordinador: Gardey SALA INCAA
14a18 Interpretacion | Ferrari — Roig — Roa Aula 2
Miércoles 23 1330 219.30 'OBRA DE TEATRO: Contraola Docentes: Dillon — | op ez La Fabrica
193022030 Desmontaje SoxWmae N La Fébrica

Jueves 24

Viernes 25

Errendasoro

FERIADO NACIONAL y JUEVES SANTO

VIERNES SANTO
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EsTRUCTURA AcCADEMICA: PLAN DE ESTUDIOS DEL PROFESORADO Y
LiCENCIATURA EN TEATRO
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Interpretacion |
Expresion Corporal |

Educacion de la Voz |

Anatomia Funcional (Cuatrimestral)
Ritmica (Cuatrimestral)

Introduccion a la Educacion (Cuatrimestral)
Historia de las Estructuras Teatrales |
Psicologia Evolutiva y de la Creatividad

Se debe tener aprobada la cursada de:

Interpretacion I

Interpretacion |
Expresion Corporal |
Educacion de la Voz |
Anatomia Funcional

Expresion Corporal |l

Expresion Corporal |
Anatomia Funcional

Dramatico
(Estar cursando Psicologia del Aprendizaje y
Procesos del Juego y la Creacion Dramatica)

Ritmica

Educacién de la Voz II Educacion de la Voz |
Ritmica

Didactica General y Especial del Juego Interpretacion |

Expresion Corporal |
Educacion de la Voz |
Introduccién a la Educacion

Psicologia Evolutiva y de la
Creatividad

Dinamica de Grupos

Psicologia Evolutiva y de la
Creatividad

Historia de las Estructuras Teatrales Il

Historia de las Estructuras
Teatrales |

Psicologia del Aprendizaje (Cuatrimestral)

Psicologia Evolutiva y de la
Creatividad

Procesos del Juego y la Creacion Dramatica
(Cuatrimestral)

Introduccion a la Educacion

Psicologia Evolutiva y de la
Creatividad

Interpretacion Il

Historia de las Estructuras
Teatrales |

Interpretacion I

Expresion Corporal |l
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Educacion de la Voz Il
Expresion Corporal llI Expresién Corporal Il
Educacion de la Voz Il Educacion de la Voz Il
Historia de la Cultura Historia de las Estructuras
Teatrales I|
Iniciacion a la Danza Expresion Corporal |l
Practica Integrada de Teatro | Interpretacion I
Expresion Corporal Il
Educacion de la Voz Il
Procesos del Juego y la
Creacion Dramatica
Practica de la Ensefianza Interpretacion |
Expresion Corporal Il
Educacion de la Voz I
Didactica Gral. y Especial del
Juego Dramatico
Dinamica de Grupos
Historia de las Estructuras
Teatrales I|
Psicologia del Aprendizaje
Procesos del Juego y la
Creacion Dramatica
Direccion Teatral Interpretacion lll

(Estar cursando Escenografia y Musica y Expresién Corporal lll

Coreografia) Educacion de la Voz Il

Iniciacion a la Danza
Practica Integrada de Teatro |
Escenografia Interpretacion 11
Expresion Corporal |1l
Educacion de la Voz I
Iniciacion a la Danza
Practica Integrada de Teatro |
Musica y Coreografia Interpretacion Il
Expresion Corporal |1l
Iniciacion a la Danza
Semidtica | Historia de la Cultura
Historia del Arte Historia de la Cultura
Practica Integrada de Teatro II Interpretacion IlI
Expresion Corporal lll
Educacion de la Voz I
Iniciacion a la Danza
Practica Integrada de Teatro |
Metodologia de la Investigacion (Cuatrimestral) | Historia de la Cultura
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Practica Integrada de Teatro i Direccién Teatral
Escenografia

Musica y Coreografia

Historia del Arte

Practica Integrada de Teatro Il
Semidtica Il Semidtica |

Dramaturgia Practica Integrada de Teatro |
Direccion Teatral

Seminario de Investigacion e Integracion Teatral | Semidtica |

ONV OLNIND

(Cuatrimestral) Metodologia de la Investigacion
Didactica Especial y Practica de la Ensefianza de | Practica de la Ensefianza
la Actuacion
Direccion Teatral
Escenografia
Musica y Coreografia
Semidtica |

Practica Integrada de Teatro ||
Planeamiento y Org. de la Ensefianza Superior | Practica de la Ensefianza
Tesis Aprobacién de acuerdo al
Reglamento de Tesina
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INIciACION AL TRABAJO TEATRAL

Introduccion

Durante el transcurso del Curso Introductorio los integrantes del Departamento de
Teatro intentaran abordar problematicas propias de los ingresantes a la Carrera de
Teatro. Las carreras artisticas en general tienen requerimientos especificos que
atienden a la especificidad de la disciplina que abordan, en este caso la especifici-
dad pasa por lo teatral.

La educacioén secundaria provee a los alumnos con saberes y habilidades necesa-
rias para la vida universitaria. Con respecto a esas las habilidades podriamos men-
cionar, por ejemplo, la disciplina en la lectura; la compresion y el analisis de textos;
comparacién; enumeracion de diferentes fenébmenos; etc. Sin embargo los alum-
nos ingresantes a la carrera de teatro necesitan ademas otras habilidades que
hacen a lo teatral.

En este sentido, vale aclarar que la experiencia de taller de teatro, si bien valedera
en si misma, no es necesariamente equivalente a la de una formacién profesional
como la que se brinda a nivel universitario. Entre otras cosas, el grado de compro-
miso y rigurosidad requerido para llevar adelante el entrenamiento propuesto en la
carrera, es completamente diferente a aquel requerido por un taller de teatro. Los
objetivos son diferentes, por ende el trabajo desarrollado difiere también.

Lo teatral es la materia con la que trabajan las materias incluidas dentro de lo deno-
minado “Departamento de Teatro”. En el primer afio de la carrera esas materias
son: Interpretacion |; Educacion de la Voz I; Anatomia Funcional; Ritmica y Expre-
sion Corporal |. Si bien estas materias trabajan diferentes aspectos que hacen a lo
teatral, todas ellas tienen en comudn su naturaleza practica.

¢ Qué significa “naturaleza practica’? Esta frase hace referencia a la manera en la
gue se generan conocimientos, es decir la modalidad en la que se aprenden y
aprehende durante las clases. Si bien indiscutiblemente el trabajo realizado en las
clases se asienta sobre concepciones alineadas con diferentes corrientes tedéricas
dentro de los estudios teatrales, las clases son “practicas”. “Practicas” implica, en
este caso, que la indagacién del alumno sobre sus propias caracteristicas expresi-
vas es fundamental para generar conocimiento. Esta indagacion se realiza gene-
ralmente mediante ejercicios que comprometen al individuo todo, su cuerpo, afec-
tividad e intelecto.

El entrenamiento técnico, técnico en relacién a lo teatral, es un proceso de apren-
dizaje que ocurre en diferentes niveles del comportamiento. Por un lado, a nivel
racional, se aprehenden conceptos especificos; paralelamente se desarrolla una
sensibilidad especial, sensibilidad diferente a la que requiere la vida cotidiana. El
entrenamiento hace ver los hechos de la vida cotidiana desde una mirada distinta,
ya que se desarrolla una capacidad especial para percibir en la vida cotidiana ele-
mentos que hacen al hecho teatral: situaciones; intensiones; actitudes corporales;
variaciones en la voz; la palabra dicha y lo no dicho; la imagen visual; el valor del
sonido y muchos mas.

El trabajo creativo necesita de un espacio propicio para poder “florecer”, un espa-
cio de confianza, contencidn, y, ante todo, respeto. En las clases se promueve el
respeto de cada individuo, como creador, y del grupo como el territorio “sagrado”
donde la creacién ocurre.

En el &mbito del Departamento de Teatro se busca que cada alumno sea ante todo

Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 9
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fiel a si mismo, al grupo de trabajo y a su busqueda estética. Esta ética de trabajo
artistico se enriquece con la perspectiva intelectual, propia del trabajo académico,
logrando, con la conjuncion de ambas perspectivas, una mayor profundidad en el
andlisis del trabajo propio y de las herramientas utilizadas en la creacién del mis-
mo.

Como empezamos

Si bien cada una de las materias que conforman el Departamento de Teatro tiene
su especificidad -Interpretacion entrena en la técnica de actuacion, Expresion Cor-
poral apunta a la reeducacion del movimiento y Educacién de la Voz proporciona
las herramientas para conocer la propia voz- todas ellas tienen en comun la con-
cepciéon que tienen del individuo. Cada una de estas materias concibe al futuro
teatrista como un individuo en el que lo expresivo/emotivo se integra con el cuerpo.
Bajo esta mirada no “se tiene” un cuerpo por un lado y una cabeza por otro, sino
que ambos funcionan en paralelo, retroalimentandose y definiéndose mutuamen-
te. Esta perspectiva podriamos denominarla “somatica”.

El aprendizaje desde esta perspectiva implica trabajar los contenidos no sélo des-
de lo meramente intelectual sino también desde la experiencia sensitiva. Le da un
rol central a la sensacion y a la autopercepcion, tanto emotiva como sensitiva. En
este contexto la experiencia fisico-emotiva da forma al pensamiento Iégico, y a su
vez éste da forma a la experiencia sensitivo-corporal.

Este enfoque puede resultar muy desafiante para quienes no tienen ningun tipo de
experiencia similar previa. Como se sabe, en la educacion formal se le confiere
una absoluta preponderancia al pensamiento racional; el “fisico” solo aparece en
las clases de “educacion fisica”, para ser adiestrado, medido, regulado, y no como
una fuente de experiencias que hacen al aprendizaje.

El Curso Introductorio se propone entonces ser una instancia para trabajar sobre
las caracteristicas especificas del aprendizaje somatico. Concretamente, es inte-
rés de los docentes del Departamento de Teatro trabajar sobre la nociones de
“ensayo” e “indagacién sensorial’, como instancias de busqueda y
autodescubrimiento, recursos fundamentales para el trabajo del teatrista.

Pagina 10/ Facultad de Arte - UNICEN - 2016
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ProcramAs CoMENTADOS - CATEDRAS DE PRIMER ARO

Los programas comentados pretenden constituirse en anticipaciones que realiza
el docente de la catedra con respecto a la propuesta pedagoégica que desarrollara
durante el afio. Este tipo de practicas se constituyen en apoyos al estudiante en la
lectura de los programas de catedra, elementos claves para la ubicacién en el
plan de de estudios y en las acciones cotidianas durante la cursada.

ExPrRESION CoRrPORAL |

Profesor Adjunto: Prof. Gabriela Gonzalez
Ayudante Diplomado: Prof. Belén Errendasoro
Ayudante Alumno: Prof. Valeria Guasone
Ayudante Curso Introductorio: Prof. Jer6nimo Ruiz

Expresion Corporal I: Introduccion sensible al universo del movimiento ex-
presivo.

Expresion Corporal |

Cuerpo Docente:

Profesor Adjunto Lic. Gabriela Gonzalez Magister.

Docente, Directora de Teatro e investigadora. Docente de la Catedra de Direccion
Teatral, Unicen. Especializada en Inglaterra en Analisis de Movimiento (sistema
Laban) y estudios somaticos del cuerpo, asi como en estudios performaticos en el
marco de estudios teatrales contemporaneos. Ha dictado cursos de analisis de
movimiento y sobre Comunicacion no verbal en La Casona, Barcelona, en La Pla-
ta, Cérdoba y Tandil.

Ayudante: Lic. Belén Errendasoro

Bailarina, docente, actriz, coredgrafa e investigadora. Ayudante en al Catedra de
Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 11
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Ritmica, Unicen. Dicta clases de Expresién Corporal, composicién Coreogréfica y
Teatro en diferentes instituciones; se ha formado en diferentes técnicas de trabajo
corporal como Body-mind Centering y Feldenkrais. Actualmente ha finalizado la
cursada del Postgrado en Nuevas Tendencias de la Danza, en el IUNA (Instituto
Universitario de Arte) y cursa la Maestria en Teatro en la Facultad de Arte (UNICEN).
Ayudante Alumna: Valeria Guasone

Profesora de Teatro. Finalizé la cursada de la carrera de Licenciado en Teatro de la
Unicen, ha participado como ayudante de la catedra los Gltimos 5 afios. En proceso
de formacion como Danza Movimiento Terapeuta. Da clases de teatro y expresion
corporal a adultos y nifios de distinta edades.

Ayudante Curso Introductorio: Lic. Jer6nimo Ruiz.

Actor y creador en masica y teatro, investigador. Ayudante en la Catedra Expresiéon
Corporal lll (Unicen), actualmente cursa la Maestris en Danza Movimiento Terapia
(UNA). Sus ultimas creaciones se han abocado al mundo de la musica. Dicta cla-
ses de teatro para adolescentes y adultos en los talleres de extensién de la Unicen.

Estimado Ingresante,

Ante todo quisiéramos como equipo de catedra darte la bienvenida a esta nueva
vida que has elegido para vos. Puede parecer que solo has elegido una carrera
pero esta eleccién en realidad implica mucho mas que eso. Elegir el camino del
guehacer artistico implica un cambio de postura, de mirada, frente al mundo.

El Curso de Ingreso cumple el rol de primer paso hacia la constitucién de esa
mirada especial sobre el mundo, caracterizada por innumerables aspectos pero
gue hoy quisiéramos sintetizar en los siguientes: una sensibilidad particular hacia
la formay hacia el mundo de los sentidos; una disposicién constante a la serendipia
— esa capacidad de los artistas para “descubrir’ y transformar lo ordinario en ex-
traordinario; una curiosidad y sensibilidad especial hacia el comportamiento huma-
no: sus acciones, su sentido...

Esta mirada particular del artista tiene muchas facetas posibles, en la catedra de
Expresién Corporal es la sensibilidad hacia lo corporal lo que prima en el hacer. El
cuerpo y sus sentidos, el cuerpo y su anatomia, el movimiento y su “verdad”, la
creatividad corporal, el placer del moverse y descubrirse Unicos pero parte de un
grupo, la escena como verdad organizadora del cuerpo.

El primer escaldn en este proceso de transformacion, representado por el Curso
de Ingreso, esta poblado no sélo por el cuerpo individual sino también por el cuerpo
grupal, como entidad de base para la experiencia de trabajo. El cuerpo — qué es
para cada uno, cdmo es percibido, cdémo nos constituye- se define indefectible-
mente en relacién con el otro. Siendo ese otro ya el compafiero de cursada y de
carrera, ya aquellos que no comparten la experiencia de hacer de la mirada artisti-
ca su manera de “ver” el mundo.

Este mundo “artistico” de sensibilidades y habilidades particulares se encuentra al
alcance de todo aquel que desee descubrirlo. Ese deseo tuyo por descubrir, que te
ha traido hasta esta institucion y este Curso de Ingreso, es el que guia el camino de
aprendizaje posible en nuestras clases; queremos y creemos que es posible acom-
pafarte y estimularte a ir por mas, pero no creemaos que sea posible ensefiarte a
sentir ese deseo de descubrir, vos sos el duefio de ese motor y nadie mas.

En el caso de Expresion Corporal, como toda el Area Teatral, este descubrimiento

Pagina 12/ Facultad de Arte - UNICEN - 2016
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€s a su vez auto-descubrimiento; es aprender en el hacer con el propio cuerpoy a
través de la experiencia personal,
conociéndose,
cuestionandose,
arriesgandose,
explorandose

en cada una de las propuestas elaboradas por la catedra.
Aquello que estés dispuesto a traer a las clases: tu cuerpo, tu movimiento, tu expre-
sividad, tu voz, tu sensibilidad, tus imagenes, tus tiempos, tu musicalidad, tu forta-
leza, tu delicadeza, tu torpeza, tus emociones, son la esencia de este proceso que
vamos a empezar juntos; son el valiosisimo material con el que vamos a dar forma
a este universo de cuerpos expresandose, comunicandose, creandose dia a dia.
Les damos asi la bienvenida, como a cada nueva promocién, con una gran alegria
de encontrarnos en este camino, con mucha curiosidad por conocerlos y deseo de
hacer de la cursada de esta materia un espacio de creacién y contento, no sélo
para Uds. sino también para nosotros.

Cordialmente,
Gabriela Gonzalez - Belén Errendasoro - Valeria Guasone- Jerénimo Ruiz-
Equipo de Curso Introductorio Catedra de Expresion Corporal .

Programa comentado Expresién Corporal |

En el programa de Expresién Corporal | van a encontrar inicialmente la relacion
entre esta materia y las Corporales Il y Il (ubicadas en el 2do y tercer afio de la
carrera) que se plantea como una continuidad. Estas tres materias se estructuran
en base a dos ejes fundamentales: Eje del Movimiento y Eje de la Dramaturgia del
Cuerpo. Los contenidos de cada uno de estos ejes definen el perfil de las tres
materias y se van entrelazando y superponiendo de diferentes formas en cada afio.
Con respecto a la especificidad de Expresion Corporal | se plantea inicialmente la
perspectiva metodoldgica que orienta la propuesta ya que es fundamental pensan-
do las diferentes formas existentes a la hora de aproximarse al entrenamiento cor-
poral del actor. La propuesta de Expresion Corporal | es acercarnos al trabajo cor-
poral a partir de la mirada de la Educacion Somatica: Nos estudiamos, miramos,
trabajamos, pero “desde adentro”; los espejos no sirven y la medida de calidad y
rendimiento no la tiene la mirada de afuera si no el registro propio (la percepcién
“desde adentro).

Con respecto a los contenidos veran que se organizan en Moédulos que se van
desarrollando a lo largo de la cursada. Se plantea una progresion que paulatina-
mente lleva hacia la creacién consciente de una escena cuyo lenguaje es el corpo-
ral.

Toda esta propuesta tiene unas razones que se desarrollan tedricamente en el
apartado Fundamentacion: alli se nombran autores, artistas y lineas de investiga-
cion que hacen a esta propuesta. Para poder profundizar sobre qué dicen y qué
hacen estos autores en la parte de la Bibliografia encontraran libros y fuentes distin-
tas.

Sobre el final del programa encontraran detalles sobre la evaluacion y acreditacion
de la materia: trabajos practicos; examenes parciales; final y final libre.

Gabriela Gonzalez

Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 13
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EbucacioN pE LA Voz |

Profesor Adjunto: Prof. Rubén Maidana
Ayudante Diplomado: Prof. Julio Alcides Cicopiedi
Ayudante Alumno: Fatima Llano

Educacion de la Voz: La voz del actor y la necesidad de su preparacion.

Todo ser humano es poseedor de una voz que constituye su expresién sonora. Tal
expresion es empleada con diversos fines, destacandose el de la comunicacion.
Es decir, en la vida cotidiana nos entendemos con nuestros semejantes mediante
la utilizacién de un sistema codificado de signos constituido por el lenguaje. Es
precisamente nuestra voz la que posibilita realizar los fonemas que constituyen
es0s signos. En nuestra vida de sociedad y a medida que crecemos adquirimos
los conocimientos necesarios para utilizar la voz de acuerdo con los requerimien-
tos sociales. Podemos advertir, entonces, que sabemos hablar. Podemos por tan-
to suponer que un actor ya puede interpretar un texto teatral. Pero si analizamos los
alcances artisticos estéticos del teatro y observamos particularmente el caso de la
voz empleada por los actores apreciaremos que hablar en la vida no es hablar en el
escenario.

Concebimos al teatro como un hecho artistico, estético y comunicativo. Desde el
aspecto comunicativo, esta concepcion le asigna al actor una gran responsabilidad
productiva en dicho proceso, requiriendo para ello de recursos interpretativos, cor-
porales, vocales, entre otras. Se comunican emociones, sensaciones, vivencias,
etc., en un contexto no social. Por su parte la voz no es utilizada para entablar un
didlogo con un ocasional interlocutor sino que, en el mejor de los casos, vemos a

1 Pedagoga Vocal, creadora del sistema “Liberacion de la Voz": Método de trabajo vocal para actores y cantantes. Profesora
titular de las catedras Educacion de lavoz |, II, lll. ES. T. U.N.C.P.B.A.

Pagina 14 / Facultad de Arte - UNICEN - 2016




UNICEN

I e Trtick s A FACUaR

dos actores en un escenario que rodeados de trucos escénicos simulan un en-
cuentro casual, mientras los observan ciento de personas atentas desde sus buta-
cas. Advertimos pues que aquella capacidad vocal de comunicacion social no es
suficiente para el logro del cometido artistico del actor. Todo ello sin siquiera consi-
derar las diversas exigencias que sobre la voz del comediante requieren las diver-
sas estéticas teatrales.

La voz constituye en el actor una herramienta de incalculable valor expresivo. Con-
siderarla como tal implica entenderla como un ayudante de su labor artistica. Claro
esta que como ocurre con cualquier otra herramienta para que nos resulte prove-
chosa debemos saber utilizarla.

Entendemos a la voz como la resultante de un todo organico integrado al cuerpo
humano. Esto implica reconocerla no como el producto fisico de la vibracion de
cierta parte del cuerpo, sino como la resultante de todo el ser en funcionamiento y
en determinado equilibrio. Por consiguiente es necesario advertir que toda mani-
festacion del ser fisico, psiquico, espiritual, provoca influencias sobre la fonacion.

Para el logro de la formacién actoral en su aspecto vocal adherimos al sistema de
trabajo desarrollado por Marta Neiros Cotarello de Sanchez! y denominado Libe-
racion de la Voz. Dicho sistema es: "...una creacion en el terreno de la pedagogia
artistica. Esta orientado hacia el actor que a partir del conocimiento y trabajo sobre
su potencial creativo, pueda alcanzar su maxima expresion, ya sea en la palabra o
en el canto, a través de la percepcion sensitiva del medio oral que sirve a su arte y
lo relaciona con la totalidad de su ser. Es por ello que importan el cuerpo y la voz, el
primero como origen de la actividad motriz, la segunda como sintesis. Este plan de
trabajo esta concebido como un proceso continuo que ira acompafiado de la ma-
durez bioldgica, intelectual, del desarrollo de los sentidos: auditivo, visual, tactil y de
la capacidad de relacion de cada alumno con su espacio interior y exterior durante
los tres afios de su formacién basica. En el estudio de las disciplinas teatrales, el
alumno se prepara desblogueando tensiones, reconociéndose como ser fisico y
espiritual, a través de lo cual, adquiere una capacidad especial para comprender y
administrar sus medios expresivos, a la vez que sus limitaciones.” (M. N. C. de S.)
Para el logro del cometido de la formacién vocal de los alumnos de la Facultad de
Arte se ha dispuesto la organizacion de la sub-area vocal en las catedras Educa-
cionde laVoz I, 11, y lll; en primero, segundo Yy tercer afio respectivamente. Alo largo
de los tres afios y a partir del mismo supuesto teérico metodoldgico se intentara
acompafar al alumno en un camino de descubrimiento y utilizacion de su expre-
sion vocal con fines artisticos.

Dr. Rubén Maidanay Prof. Julio Alcides Cicopiedi (Educacion de la Voz 1)

Prof. Cecilia Gramajo y Prof. Manuela Pose (Educacién de la Voz I1)

Lic. Mario Valiente, Dr. Rubén Maidanay Lic. Luz Hojsgaard (Educacion de la Voz IlI)
Sub-Area Vocal
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INTERPRETACION |

Prof. Adjunto: Lic. Daniela Ferrari

JTP: Prof. Christian Roig

Ayudante Diplomado: Martiniano Roa
Ayudante Alumno: Agustina Gomez Hoffmann

Introduccién

La materia Interpretacion |, de la carrera Licenciatura en Teatro de la Facultad de
Arte de la UNCPBA, de acuerdo al plan de estudios integra una sub area dentro de
las asignaturas especificas junto con las disciplinas del cuerpo y la voz, correspon-
dientes al primer nivel en la formacion del actor.
Los objetivos presentes en el Programa General se elaboraron teniendo en cuenta
su articulacion vertical y horizontal en el plan de estudios.
Para propiciar el desarrollo de la formacién de actores resulta indispensable partir
de las condiciones en que se da la teatralidad actual. Hoy por hoy el teatro es cada
vez mas un teatro de teatristas y nuestros mas sensibles creadores aportan a su
teatro distintos oficios. La practica teatral debe prepararse para una labor fundada
en estos nuevos parametros. Por otra parte, la tradicién teatral en Argentina esta (y
es herencia sin dudas) ligada a la produccién textual. Esta nueva dramaturgia (cada
vez mas ligada a la practica escénica) produce textos representativos de nuestra
escena actual que resultaran a los fines del curso valiosos “disparadores” para un
entrenamiento actoral.
Es preciso para un curso de actuacion y entrenamiento para actores en estos dias
asegurar que a esta expansion del actor dentro de la practica del teatro le corres-
pondan instancias de busqueda, entrenamiento y formacion, lejos de pautas fijas y
pre-establecidas. De acuerdo a esto el objetivo del curso esta centrado en un pro-
ceso de entrenamiento sobre las mas nuevas textualidades del teatro argentino y
latinoamericano.
En ese sentido el trabajo sobre el texto de autor resulta un “material” desde donde
partir. O mas bien, un “material” a partir del cual se va proponiendo un trabajo que
construya la “carnadura” que pueda otorgar cada actor.

El plan de trabajo para un primer afio gira en torno a los conceptos de verdad
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escénica y representacion, como enfoques contrastantes dentro del camino de
formacion propuesto desde la catedra. Estos conceptos que se verticalizan, a tra-
vés de cada una de las etapas sugeridas para la consecucién del objetivo general:
Que los alumnos seran capaces de transitar y crear una situacion de ficcion

Se proponen dos etapas conformadas por unidades en las que se desarrollaran los
contenidos respectivos a las herramientas de formacién para un actor principiante:

Etapainicial
® generacion de la confianza suficiente y/o necesaria para el actor,
e fe y sentido de verdad

Etapa central

® A partir de tres lineas
1. el trabajo del actor en interaccion con el mundo
2. eltrabajo del actor en interaccién con otros sujetos
3. eltrabajo del actor sobre el texto dramatico

Dinamicadel curso:

Cada encuentro se programara en funcién de tres momentos: un primer momento
de caldeamiento, un segundo dedicado a la actividad especifica de cada etapay un
tercer momento que llamamos de reflexion o devolucion critica.

El caldeamiento propuesto en cada clase dependera de la actividad a realizar en la
misma, es decir orientado teméaticamente y acorde a la evaluacién del momento
grupal realizado por el coordinador. Cabe mencionar que esta dinamica depende
de la etapa que se desarrolle y de la evolucién que el grupo realice en su consecu-
cion.

La ultima instancia de la clase dependera del momento de desarrollo del programa
y de los tiempos individuales y grupales. Es decir, el coordinador podra guiar la
intencion de la reflexion critica a otras instancias de la misma, de acuerdo a las
necesidades.

Evaluacion y Acreditacion:

La evaluacion de la materia se fundamenta en que la misma actuara como reguladora
del proceso de ensefianza-aprendizaje. De manera tal que establecidos los objeti-
vos de cada unidad se evaluara la marcha de los mismos desde lo grupal y lo
individual.

Posteriormente al desarrollo de la primera unidad, se realizara un diagndstico ini-
cial, en el que se volcaran los elementos necesarios para caracterizar las posibili-
dades potenciales o actuales con que cuenta el grupo. Por otra parte, el diagndsti-
co permitira que el trabajo consecuente se particularice en funcion del desarrollo de
cada alumno.

El espacio de “devolucion critica” planteado en la actividad conlleva desde sus ob-
jetivos, la posibilidad de realizar una evolucién en el plano intelectual. Esto es, si
cada actividad promueve una evaluacion constante y un seguimiento individual en
el proceso de cada alumno, la “devolucién critica” permitira establecer un parametro
de evaluacion reflexiva que completa dicho proceso.

La materia se aprobara con dos examenes parciales y por lo menos cuatro traba-
jos précticos individuales (de acuerdo a la evoluciéon de cada grupo), por cada
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cuatrimestre. Cada examen parcial corresponde a los conceptos centrales de la
etapa y consistird en un trabajo practico original (que no haya recibido evaluacion
previa, ni ningun otro tipo de aporte de parte de los profesores a cargo de la evalua-
cion) en el que se puedan observar la incorporacion de los elementos de la etapa.
El examen final para la acreditacion de la materia consistird en la preparaciéon de
una escena basada en un texto teatral que no haya sido presentada anteriormente
durante el proceso de clases y que sera seleccionada de una lista de textos teatra-
les sugeridos por la catedra.

El trabajo original para el examen permite al alumno completar el proceso de apren-
dizaje, enfrentandose al manejo de las herramientas para la puesta en acto de una
situacion dramatica. Por otra parte, coincide con un concepto de aprendizaje que
propone un actor (o un aspirante o aprendiz) que pueda utilizar las herramientas y
lo coloque en camino a convertirse en un actor capaz de generar su propia pro-
puesta independientemente del proyecto a abordar.

Programa General

Objetivo General: Los alumnos seran capaces de crear y transitar
una situacion de ficcién a partir de un texto teatral.

Etapa Inicial: La Preparacion

1. La Confianza en el Actor
Unidad I: Integracién Grupal y Desinhibicion.

Objetivo: Que los alumnos desarrollen la confianza necesaria para transitar una
situacion de ficcion.

Contenidos: Convencion teatral. Grupo: grupo operativo. Integracion. Confianza.
Desinhibicion /Exposicion.

Metodologia: El Juego como Motor. Vivencia y Analisis de la situacién de exposi-
cion. La mirada de los demas y la mirada propia. Integracién grupal. Contacto Fisi-
co. Diagnostico Individual y Grupal. Capacidad expresiva y de trabajo en grupo.
Preparacion del cuerpo. Actitud de trabajo. Concentracion. Caldeamiento.
Actividades: Juegos conocidos, infantiles, de confianza y colectivos. Juegos tea-

trales. Ejercicios de caldeamiento. Ejercicios de contacto fisico. Ejercicios de con-
centracion.

Etapa Central: La Creacién

Unidad Il: Fe y verdad
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Objetivo: Que los alumnos contrasten el abordaje a partir de su propia fe y viven-
cia con los clichés de la representacién, en una situacion de ficcién.

Contenidos: Fe. Verdad. Acercamiento a la nocién de ficcién/ situacion. Degene-
raciones en la actuacién: Descripcion y Clichés.

Metodologia: Vivencia de situaciones teatrales. Conceptualizacién de transito y
verosimilitud. Problematizacién y Conceptualizacion (grupal e individual) de los con-
ceptos de Descripcién y Cliché. El como si.

Actividades: El mundo sensible. El descubrimiento: Clichés. Descripcién. “El disi-
mulo”. Ejercicios de Concentracion y caldeamiento. Microsituaciones y fragmentos
textuales.

Unidad Ill: Improvisacién: entorno o un pequefio mundo

Objetivo: Que los alumnos creen una situacién de ficcidn a partir de un entorno
propuesto por ellos mismos.

Contenidos: Entorno. Observacion. Imaginacién. Sensorializacion. Afectividad.
Conflicto propio. Conflicto con el entorno. El Si magico. Generalidad y particulari-
dad.

Metodologia: La pregunta. La indagacion.

Actividades: Ejercicios de Imaginacion. Micro situaciones y fragmentos textuales

Unidad IV: Improvisacion: circunstancias o motivaciones

Objetivo: Que los alumnos creen las circunstancias en una situacién propuesta
por ellos mismos.

Contenidos: Circunstancias dadas. Observacion. Imaginacién. Recuerdos. Ge-
neralidad y particularidad.

Metodologia: Hechos. Riqueza de hechos. Valor afectivo. La imaginacion. Historia
sensible.

Actividades: Ejercicios de definicion de Circunstancias. Construccion de historia
previa. Ejercicios de Imaginaciéon. Microsituaciones y fragmentos textuales

Unidad V: Improvisacién: Accion.
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Objetivo: Que los alumnos sean capaces de crear y transitar acciones en una
situacion propuesta por ellos mismos.

Contenidos: Accidn. Imaginacion. Justificacion de la accion. Continuidad. Objeti-
vo. Acciones fisicas. Conflicto. La palabra

Metodologia: Retroalimentacion de la accién. La accion y su relacion con los esti-
mulos y el transito. Complicacidn de situaciones. Espontaneidad y adaptacion. La
accion como motor de basqueda.

Actividades: Situaciones a partir de textos.

Unidad VI: Improvisacién y texto
Objetivo: Que los alumnos realicen improvisaciones en base a un texto teatral.

Contenidos: Justificacion del texto y la accién. Circunstancias del texto. Acciones
fisicas. Subtexto y contextualizacion.

Metodologia: Identificacién de las situaciones y conflictos de una escena. Defini-
cion e Indagacién de circunstancias relacionadas con el texto. Argumento. Esce-
nas y mondlogos. Monélogo como actividad y no como género.

Actividades: Se abordaran escenas y mondélogos de distintos textos teatrales. Se
reelaboraran circunstancias de los textos trabajados. Se improvisaran distintas si-
tuaciones a partir de un texto teatral.

Bibliografia del programa
° Boal, A 200 juegos y ejercicios para el actor y el no actor con ganas de decir
algo a través del Teatro. Ed. Crisis
° Boleslavsky, R La Formacién del Actor. Ed. Andina, Buenos Aires, 1960
° Brook, P La Puerta Abierta. Reflexiones sobre la interpretacion y el teatro Ed.
Alba, Barcelona, 1994
° Chejov, M Al Actor. Ed. Quetzal, Buenos Aires, 1987
° Eines, J. La formacion del Actor (introduccion a la técnica). Ed. Fundamen-
tos, Madrid, 1987
Hacer Actuar. Stanislavsky contra Strasberg. Ed. Gedisa, Barcelona,
2005.
° Gonzélez, R Juego, Aprendizaje y Creacion. Libros del Quirquincho, Buenos
Aires, Argentina, 1989
° Serrano, R Nuevas Tesis sobre Stanislavsky. Fundamentos para una teoria
pedagdgica. Ed. Atuel, Bs. As, 2004
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° Stanislavsky, K Un actor se prepara. Javier Vergara Editor, Buenos Aires, Ar-
gentina, 1988.
El trabajo del actor sobre si mismo, Ed. Quetzal, Buenos Aires,Argentina, 1981.
(capitulos 1, 2, 3, 4, 8, 9)
° Strasberg, L Un suefio de pasion. Ed. Emecé. , Buenos Aires, Argentina,
1989.
° Seleccion de textos dramaticos argentinos y latinoamericanos: Gorostiza,
Cossa, Kartun, Monti, Gambaro, Pavlovsky, Vargas Llosa, Sanchis Sinisterra, Arra-
bal, M. Ade la Parra, Veronese, Spregelburd

Lic. Daniela Ferrari
dferrari@arte.unicen.edu.ar
Prof. Adj. Interpretacion |
Practica Integradalll
Facultad de Arte
UNCPBA
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INTRODUCCION A LA EDUCACION

Prof. Adjunto: Prof. Maria Cristina Dimatteo
Ayudante Diplomado: Prof. Araceli De Vanna

El programa de esta asignatura de caracter introductorio se organiza en tres unidades:
Unidad 1: La educacién como préctica social compleja.

Unidad 2: La educacion como préctica social institucionalizada.

Unidad 3: La educacion artistica en el &mbito formal de la educacion.

Los objetivos y contenidos para cada unidad son:

Objetivos de la unidad N°1
- Acercar al alumno a la comprension de la EDUCACION como una préactica
social contextuada historica y culturalmente.

- Problematizar la realidad educacional a partir de la consideracion de distintas
miradas teoricas.

- Reconocer los origenes de la organizacion institucional de la educacion.

- Vincular la educacion con el rol del Estado en la Sociedad desde los inicios
del Sistema Educativo Argentino hasta el presente.

Temario

1.Educacion y socializacion.

Ambitos de la educacion: formal, no formal e informal. Discusiones actuales acer-
ca de los diferentes grados de formalidad de la educacion.

Proceso de socializacion. Caracteristicas del proceso de socializacion en ambitos
formales y no formales de la educacion.

Valor social de la educacion en distintos espacios sociales.

El papel de la educacién en el cambio social.

Enfoques sociolégicos sobre la educacion: hipétesis reproductivistas y criticas.

2. La cultura. Diferentes posturas tedricas.

Capital cultural y escolarizacion. Subculturas juveniles e industria cultural.
Cultura hegemonica. Cultura popular. Contra-cultura.

Vinculo entre EDUCACION, SOCIEDAD y CULTURA.

3.La escuela como institucion formal especializada.

Origen de los sistemas educativos modernos. Mandatos filosofico-politicos de la
Modernidad.

Institucionalizacion de la educacion. Consideracion de la infancia. El “ser alumno”y
el “ser docente” en la institucion escolar moderna.

4.Relaciéon Estado-Educacion a partir del surgimiento del Sistema Educativo Ar-
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gentino.
Transformaciones en la relacién Educacion -Trabajo en las distintas etapas del
Estado en Argentina. Educacién y sistema productivo: una relacién cambiante.

Objetivos de la unidad N°2:

-Iniciar al alumno en el conocimiento del desarrollo histérico y la estructura actual
del Sistema Educativo, de la problemética curricular y de sus distintos niveles de
concrecion.

-Acercar al alumno a problematicas educativas referidas al nivel institucional.

-Presentar los distintos aspectos que comprende el curriculum y su vinculacion
con las practicas escolares.

Temario

1.Desarrollo histérico del Sistema Educativo en Argentina.

Evolucién histérico-politico-social de los distintos niveles educativos.
Funcion pedagdgica de la institucién educativa en cada etapa histérica.

2.Estructura del Sistema Educativo propuesta por la Ley de Educacion Nacional N°
26.206/06. Caracterizacion de los distintos niveles: Inicial, Educacion Primaria,
Educacion Secundaria (Basica y Superior) y Educacion Superior. Funciones y fina-
lidades previstas para cada nivel.

3.Ambito educativo formal: la institucién escolar. Aproximaciones conceptuales y
dimensiones de analisis.

Diferentes tipos de cultura institucional. Nociones de poder, autoridad y conflicto. El
conflicto institucional.

Consideraciones generales acerca de la institucion educativa en el marco de la Ley
de Educacion Nacional.

4. Escuela y legitimacion del conocimiento.

El curriculum como proyecto politico-pedagdgico.
Curriculum: funciones y finalidades.

Curriculum explicito, oculto y nulo.

Curriculum prescripto y real.

5. El Sistema Educativo en Argentina y en América Latina: problematicas comunes.

Objetivos de la unidad N°3:

- Acercar al alumno al conocimiento de los supuestos teéricos de la Educa-
cion Artistica desde las perspectivas socio-cognitivas.

- Promover el anadlisis de los supuestos que fundamentan el curriculum de
Educacion Artistica.

- Indagar acerca de las concepciones que poseen los docentes acerca de la
ensefanza del arte en la escuela.
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- Aproximar al alumno a las valoraciones, concepciones y perspectivas de los
nifios y los padres acerca de las actividades artisticas desarrolladas en la escuela.

Temario
1.Fundamentos tedricos de la Educacién Artistica. El aprendizaje artistico. La acti-
vidad humana artistica y sus relaciones con el ambito formal de la educacion.

Perspectiva del desarrollo en las artes. Formas de conocimiento implicitas en las
artes. Relacion entre “desarrollo natural” y “educacion formal”.

Ejes fundamentales de la Educacién Artistica: produccion, reflexion y
contextualizacion.

2.Consideraciones valorativas sobre lo artistico en nuestra cultura. Influencia de las
formas culturales en la Educacion Artistica escolarizada: la cultura infantil (alum-
nos) y la cultura de los adultos (padres, docentes).

La valoracién social del arte: del arte como objeto de consumo o como produccion
al “arte escolarizado”.

3.Insercion de la Educacion Artistica en la estructura del Sistema Educativo pro-
puesto por la Ley de Educacién Nacional N° 26.206. Propuesta de Educacién Artis-
tica a nivel jurisdiccional. Fundamentos y propdsitos del Area de Educacién Artisti-
ca dentro de la nueva legislacion educativa.

El curriculum de Educacion Artistica: supuestos. Fundamentacion. Su relacion con
los cambios reales en las practicas docentes. Curriculum prescripto, curriculum
real y curriculum negociado en el Area de Educacion Artistica.

4. Las précticas de la ensefianza en el Area de Educacion Artistica. Concepciones
y perspectivas de los docentes de Educacion Artistica, de los docentes comunes 'y
de otros actores institucionales.

El trabajo a presentar para el examen final consiste en:
Elaborar una monografia en pequefios grupos a partir de un trabajo de campo orien-
tado al andlisis de las articulaciones y/o contradicciones entre:
-los supuestos tedricos de la Educacion artistica desde las perspectivas
socio-cognitivas;
-los supuestos que fundamentan el curriculum de Educacion Artistica;
-las concepciones de los docentes de Educacién Artistica;
-la valoracion de la Educacion Artistica por parte de los nifios (alumnos) y
de los padres;
-las practicas docentes de las asignaturas del area artistica en el aula.
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PsicoLocia EvoLuTiva Y DE LA CREATIVIDAD

Profesor: Mg. Guillermo Dillon
Ayudante Diplomado: Yanina Lépez
Ayudante alumno: Griselda Crespi

Dentro de La carrera de Profesor de Juegos Dramaticos y Licenciatura en Teatro
gue se cursa en la “Facultad de Arte” de la Universidad Nacional del Centro, la
catedra de Psicologia Evolutiva y de la Creatividad se ubica en el eje pedagdégico.

Junto con Introduccion a la Educacion son la base para la Didactica y Dinamica de
Grupos, asimismo se relaciona conceptualmente con otras asignaturas que con-
forman el plan de estudios.

Se espera que al final de la cursada de “PSICOLOGIAEVOLUTIVAY DE LA CREA-
TIVIDAD” logren una sintesis significativa para futuros profesionales del teatro:

Poder formularse adecuados interrogantes (relacionando teoria y practica) sobre el
desarrollo del sujeto durante su ciclo vital, haciendo hincapié en las posibilidades,
obstaculos y caracteristicas generales propias de la actividad creativa en cada pe-
riodo.

El programa tiene dos grandes nucleos tematicos:

- Una introduccion a los estudios de la psicologia y su ubicacién en las ciencias
humanas, haciendo foco en las teorias de Piaget, Freud y estudios psicolégicos de
la creatividad.

- Un recorrido por las etapas del ciclo vital (Infancia, adolescencia, adultez y vejez)
desde los marcos tedricos psicolégicos desarrollados en el primer nucleo, toman-
do a la creatividad como eje transversal.

La catedra posee un blog en el que encontraran toda la bibliografia y semana a
semana se agregan materiales escritos y audiovisuales que complementan la cur-
sada. También sirve de guia y medio de comunicacion para los que quieran rendir
libre la materia:

http://psicologiaevolutivateatro.blogspot.com.ar/

(poner exactamente toda la direccion en el navegador, no aparece en Google)
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ANATOMIA FuNcCIONAL

Profesor a cargo: Médico Veterinario Roberto Landa

CURSO INTRODUCTORIO: ANATOMIA FUNCIONAL (2015)
INTRODUCCION

La materia Anatomia Funcional, se integra al Area Teatral en el primer afio del plan
general de estudios de la carrera. Junto con Interpretacion |, Expresion Corporal I,
Educacioén de la Voz | y Ritmica, comienza a trabajar sobre el Primer Perfil de la
ensefianza impartida, esto es, sobre el Actor.

Aportaran el trabajo sobre un Segundo perfil, esto es, sobre el Espectaculo, mate-
rias como Practica Integrada I, Il y I, Direccién, Escenografia, Masica y Coreogra-
fia, etc., instaladas en estratos més avanzados de la carrera.

OBJETIVOS GENERALES

La inclusion de esta materia en el Plan de Estudios propone contribuir a la toma de
conciencia por parte del alumno sobre una parte importante del instrumento que el
actor posee para lograr expresarse: su cuerpo. En modo alguno intenta entablar
una formacién enciclopedista sobre la anatomo-fisiologia humana.

Las clases tedrico-practicas aportaran el conocimiento de los elementos que com-
ponen el cuerpo humano (huesos, articulaciones, musculos, etc.) y de qué forman
funcionan (tipos y sectorizacion de los movimientos, fisiologia del masculo, ritmos
internos, etc.).

El alumno, al finalizar la asignatura, deberd comprender el cémo esté constituido
su cuerpo y cémo funciona el mismo. De este modo, sabra qué estara poniendo en
juego y hasta donde es posible exigirse, en las ocasiones en que se requieran
tanto en su proceso de formacion académica como asi también, en su futura profe-
sion.

CONTENIDOS TEMATICOS MINIMOS

El cuerpo humano. Estructura de sostén.
Articulaciones. Movimiento articular. Terminologia.
Musculo tipos; estructura y accion.

Tipos de musculos; funciones.

Fisiologia de la contraccién muscular.

Movimientos del que realiza el cuerpo humano.
Anatomia de la laringe y fisiologia de la fonacién. Resonadores anatomicos.
Fisiologia del ejercicio.

Mecanismo de la respiracion.

Ritmos; cardiacos, vasculares y respiratorios.
Anatomia y fisiologia de los sentidos.

Conceptos de equilibrio. Estructuras que intervienen.

POPUESTA METODOLOGICA

Debido a que el tiempo asignado para ésta materia es cuatrimestral, y ade-
mas con una carga horaria de dos horas por semana, la catedra ha optado utilizar
como herramienta metodoldgica, el modelo tedrico-practico para el dictado de la

Pagina 26 / Facultad de Arte - UNICEN - 2016




UNICEN

I e Trtick s A FACUaR

misma (ver art.: 7 del Reglamento de Ensefianza y Promocién de la Facultad de
Arte — UNCPBA. Res C.A. N° 049).

De esta manera, y durante la primer hora y media reloj de clase, se utilizara el
modelo tedrico. Para ello, se prevé dividir al total de los alumnos por grupos (no
mayor a ocho integrantes y de eleccién voluntaria o por afinidad). Durante este
espacio, los mismos leeran la bibliografia sugerida por la catedra. El objetivo que se
persigue, es que los alumnos revean nuevamente el material, lo analicen con el
grupo, mientras el docente a cargo, cumplira el rol de moderador. Una vez agota-
dos los temas, surgira de ello, las conclusiones pertinentes a la tematica abordada
gue expondra cada grupo. Por altimo, el coordinador o docente a cargo dara un
cierre de los conceptos finales tratados.

Seguidamente, se abordard el practico, que consiste en tratar de reconocer su
cuerpo como objeto de estudio, utilizando para ello maniobras semioldgicas como
por ejemplo: palpacion, percusién, auscultacion, etc., ya sea en forma individual o
colectiva, acorde a la tematica tedrica sugerida. Posteriormente, y una vez abarca-
do, conceptos tedricos engobalizadores como por ejemplo: regiones topograficas,
fisiologia del movimiento, del ejercicio, etc., los alumnos trataran de llevarlo a un
espacio teatral, utilizando técnicas de improvisacién, textos teatrales, etc. apoya-
dos de elementos escenograficos, iluminacion, etc. e incluso su propio cuerpo en
forma parcial o total, con el objeto de exteriorizar el concepto del cuerpo humano
desde una mirada artistica.

DE LA ACREDITACION

Para ser considerados alumnos regulares, deberan tener una asistencia no menor
al 80% de las clases, y tener aprobada las dos pruebas parciales de regularizacion
(ver articulos: 9, 10y 11 del Reglamento de Ensefianza y Promocién de la Facultad
de Arte — UNCPBA. Res C.A. N° 049). Sobre aquellas inasistencias que el alumno
desee y pueda justificar, debera hacerlo mediante la presentacion de certificado,
gue presentara en un plazo de 7 dias corridos como maximo.

EVALUACION

Se tomara dos pruebas parciales, que completara la regularizaciéon y una prueba
final, sobre los contenidos tematicos de la materia. La herramienta de evaluacién
gue se implementara para el primer parcial sera individual y de forma escrita. El
segundo parcial, estara dividido en dos modalidades: Una evaluacién practica y
una domiciliaria individual o grupal.

Para obtener la aprobacion de los examenes parciales y del final, los alumnos de-
beran alcanzar un minimo del 60% del total del puntaje establecido. Para el caso de
los alumnos que hallan alcanzado la calificacion minima de 7 (siete) en cada uno
de los parciales y ademas de aprobar 2 tedricos - practicos de la cursada, se podra
promocionar la materia (ver: de los exdmenes. Reglamento de Ensefianza y Pro-
mocién de la Facultad de Arte — UNCPBA. Res C.A. N° 049).

El alumno que opte por rendir en forma libre, o aquél que haya perdido o no alcan-
zado la regularidad, debera ser evaluado en forma teérico-practica, acorde al pro-
grama ultimo vigente con los siguientes requisitos a saber: una primera instancia
de forma escrita. Una vez aprobada la misma, el alumno debera presentar un tra-
bajo practico e informe con las mismas caracteristica oportunamente detalladas
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en el item. anterior (evaluacion) con la excepcion de la palabra grupal que en este
caso puede ser de forma individual o bien podra exponer su trabajo con la presen-
cia de uno o mas ayudantes para tal fin. (ver articulo: 17 del Reglamento de Ense-
flanza y Promocion de la Facultad de Arte — UNCPBA. Res C.A. N° 049).
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Ritmica

Profesor a cargo: Prof. Belén Errendasoro
Ayudante Alumno: Mariano Delaude

La asignatura brinda a los alumnos un acercamiento a los fenémenos del ritmo,
tanto en sus aspectos generales como en su incidencia y desarrollo en las produc-
ciones de danza, teatrales y musicales.

Se aborda el ritmo como aspecto natural y esencial de lo vital, que en el ambito de
las artes ocupa un lugar de sustrato material para el desarrollo de la creacion.

La forma de adquisicion de estas nociones transita necesariamente lo vivencial,
corporal y audioperceptivo, para una posterior conceptualizacion y manipulacién
intelectual del ritmo.

Se exploran, ademas, aspectos ritmicos generales del lenguaje dramatico y su
aplicacion en expresiones artisticas populares e hibridaciones escénicas contem-
poraneas.

Se espera que el alumno que atraviese satisfactoriamente esta materia posea la
capacidad de: Percibir y discernir los fenédmenos ritmicos del mundo que lo rodea.

Danzar y Ejecutar pautas ritmicas solos y en grupo con cierta estabilidad en el
tempo, utilizando diferentes matices (sonoros y gestuales). Registrar graficamente
pautas ritmicas simples (analédgica y/o convencionalmente). Recrear pautas ritmi-
cas corporalmente, integrando lenguajes musicales, teatrales y de la danza.

Metodol6gicamente se propone a los estudiantes dos caminos en la construccion
corporal de secuencias ritmicas:

Desde el afuera: partiendo de un movimiento, llegar a la secuencia y generar un
patron ritmico a partir de su reiteracion.

Desde el adentro: partiendo de la escucha del propio ritmo corporal, indagar en el
movimiento para crear secuencias ritmicas continuas y con variaciones.
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HisTorIA DE LAS ESTRUCTURAS TEATRALES |

Profesor a cargo: Prof. Mariana Gardey
Ayudante Diplomado: Agustina Bertone
Ayudante Alumno: Juan Wagner

Este eje comprende aspectos relacionados con la practica escénica, entre otros:
-Andlisis e interpretacidén de un texto y su puesta en escena.

-La puesta en escena desde distintas perspectivas (autor, director, actores,
escenografos).

- Presentacion del autor.

-Ubicacion tematica de la obra.

-Ubicacion contextual de la obra: revision de procesos socio-histéricos del Siglo
XX. Entrada al Siglo XXI.
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Expresion Corporal |
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Borges de Barros, Amilcar (2011) "Dramaturgia corporal. (Acercamiento y distanciamiento hacia la
accion y la escenificacion corporal).” Editorial Cuarto Propio. Santiago, Chile.
Le Breton, David (2010) "Rostros. Ensayo de antropologia.” Letra Viva, Buenos Aires.
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Este mandala encierra, en sintesis grafica, la misterioscfia de la escuela Shiakta. "La realidad
es conocimiento auténomo y [la realidad) soy yo y en ella, les decir] en mi mismo, esta reflejado
todo”. Véase una anéalisis exhaustivo en Giuseppe Tucci. Teoria y practica del mandala. Buenos
Aires, Argentina: Editorial Dédalo, 1978.
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El sacerdote o el mago delimitan sobre la tierra una superficie sacra, un aden-
tro y un afuera; es el nacimiento de la necesidad simbélica del drama huma-
no, donde el celebrante/oficiante se identifica con el universo.

Elingreso al templo no es solamente el ingreso al lugar consagrado, sino la
entrada al mysterium magnum. Quien cumpla con conocimiento puro el rito
de circunvalacién, segun las reglas prescritas, y visite en orden los recesos
del Templo, recorre el mecanismo secreto del mundo, hasta transfigurar-
se junto al sanctus sanctorum; al alcanzar el centro mistico del edificio sa-
grado, se identifica con la unidad primordial. De estas complejas premisas
deriva el mandala, que es una proyeccion geométrica del mundo, el mundo
reducido a su esquema esencial... El mandala no es entonces solo un cos-
mograma, sino un psicocosmograma, el esquema de la desintegracién del
uno en lo maltiple y de la reintegracion de lo maltiple en uno...2,

Mandala significa cerco, un espacio delimitado, un cuerpo. El hecho escéni-
co también establece un cerco donde se posiciona el cuerpo del actor y éste
presenta y representa, celebra y oficia de manera simbélica la desintegra-
cién e integracion de la humanidad. Sea desde el mdltiple a la unidad, del
individual hacia el colectivo, la escenificacion o la puesta en escena siem-
pre ha sostenido esta premisa. Pero cuando estudiamos los procedimientos
y los entrenamientos corporales de los actores podemos observar una mayor
preocupacidn y atencién por las superaciones y avances individuales que co-
lectivos. Tomando como punto de partida el mandala, y la construccion del
circulo como el referente simbélico mas recurrente en las estructuras ritua-
listica, he desarrollado una secuencia de ejercicios colectivos con el anhelo de
establecer un campo, o cerco silencioso y simbélico, donde los actores puedan
desarrollar sus habilidades corporales, psiquicas, perceptivas, sinestésicas y
espirituales de manera conjunta, instaurando el silencio del individuo y del
colectivo como un lenguaje transformador.

En la secuencia practica del mandala, primero el actor se sitia en su vertica-
lidad y da inicio a su relacion con la gravedad; luego, y colectivamente, se da
inicio a la elaboracién de un recorrido que parte por el lado izquierdo hasta
instaurar un circulo. Una vez establecido el cerco y delimitada la superficie
sacra, la respiracién es colectiva. Las primeras secuencias corporales son
realizadas a partir del primer contacto: la mano izquierda recibe y la derecha
entrega; se establece este flujo y se mantiene la respiracidn colectiva. Los
ejercicios corporales que dan continuidad al mandala fueron rescatados de
las asanas del yoga, de las técnicas de la acrobacia, los flujos del aikido, de
secuencias ritmicas y corporales vinculadas a juegos y rituales afro-brasile-
fios e hindles. La voz se instaura como potencia de reverberacion y resonan-
cia a-significante.

Z Tucci, 38-39.

Dramaturgia

El mandala es un ejercicio del colectivo individualizado, la interaccion entre el
macro y el micro cosmos, no posee equivocos ni casualidades, simplemente
sucede, representa y revela las circunstancias de este colectivo. La secuencia
de movimientos en el mandala exige, ayuda y estimula la concentracion, per-
cepcion, control y conocimiento del propio cuerpo y del cuerpo colectivo; no
hay espacio para la individualizacion, pero si para la suma de individualidades
comprometidas en el flujo del colectivo. Es un recorrido simbélico de una ex-
periencia corporal compartida.

El mandala tiene como objetivo la interaccion, la integracian, el equilibrio co-
lectivo, la concentracion y la superacidn de limites colectivos e individuales
que suceden en los movimientos, respiraciones y ritmos de los actores en
practica. La mayoria de los ejercicios corporales de preparacion del actor in-
volucran un proceso solitario de aprendizaje; en el mandale, el actor surna su
proceso personalizado al colectivo, potenciando asi la capacidad de supera-
cion del individuo en el colectivo.

El constante movimiento del mandala manifiesta un flujo continuo y muta-
ble donde las posibilidades y complejidades de su composicion son infinitas.
Su proceso de aprendizaje se instaura en la potencia de accién que adquiere
el silencio en los cuerpos comulgados/compartidos; el silencio construye el
misterio y dilata la percepcion corporal. En ese sentido, el mandala contiene
en si los elementos esenciales del rito iniciativo y establece la experiencia
simbélica de una utopia unificadora de un colectivo.

Las verdaderas ciencias son aquellas que la experiencia ha hecho penetrar
a través de los sentidos, silenciando la lengua...

* Leonardo Da Vinci. Tratado de pintura. Madrid, Espana: Editorial Akal, 1995, 35.
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ROSTROS. Ensdyo antropolégico | David Le Breton

posicion social sobresaliente y de la filiacion por lazos de sangre. La aristocracia
atesora una galerfa de ancestros donde se exhibe una genealogfa prestigiosa. Sefial

del éxito social para una burguesia que contrata lo servicios del pintor para entrar

con una posicioén ventajosa al menos en la memoria familiar, B! retrato en minia-
tura también vive un impulso notable solamente refutado en el siglo XIX por el
advenimiento de la fotografia. Los pintores miniaturistas adornan tapas decajasy
colgantes con los rostros més apreciados de quien los encarga. El retrato, relativa-
mente costoso, pues moviliza al artista varios dias al mes, aparece preferiblemente
en ambientes aristocréticos, pero répidamente es adoptado por los burgueses que
juegan simblicamente con un signo de distincién al realzar su propia individua-
lidad. El interés por el rostro adquiere importancia creciente a través del tiempo.

En la cristalizacién del individualismo occidental, el espejo, en tanto restitu-
ye una imagen fiel del rostro, es un vector privilegiado de la aparicién del sen-
timiento de s{ mismo. Los primeros espejos son de materiales dispares: bronce,
estafio, 0ro, acero y, por supuesto, agua, Permiten, segtin las sociedades y sus tec-
nologias, captar un reflejo de la persona, pera en condiciones todavia rudimen-
tarias, de acuerdo con sociedades donde la persona existe primero en su asimi-
lacion al grupo v a las costumbres, en las que el sentimiento de si estd ligado so-
bre todo a la sensacién de pertenencia.

Los espejos de soportes metdlicos de la Edad Media son de pegquenas dimen-
siones, conviene limpiarlos a menudo y protegerlos de la oxidacién con paneles.
No acompafian muy estrictamente los momentos cotidianos de la vida delas cla-
ses privilegiadas. La mirada de los otros prima por sobre la propia. La posesion
de espejo es sefial de riqueza como lo comprueban los inventarios post mortem
de la época. Estd a mitad de camino entre la joya preciosa y el utensilio de higie-
ne o de arreglo personal. Los mercaderes ambulantes venden pequenos espejos
de estafio de fabricacion imperfecta, con reflejo incierto, entre las clases popu-
lares. En la Edad Media nacen también los espejos combos, convexos o conca-
vos, que permiten al actor jugar con su reflejo y burlarse de las apariencias, es-
pecialmente de su rostro, a través de una serie de metamorfosis producidas por
el minimo movimiento. Fsos espejos entran en la composicién de los cuadros
de la época, especialmente en el Retrato de Arnolfini, de Jean Van Eyck, El jar-
din de las delicias de Jerénimo Bosch, El cambista y su mujer, de Quentin Met-
sys y otras numerosas telas.

En esa época, en que el género del retrato comienza a producir sus primeras
obras maestras, el espejo es el maestro absoluto del pintor. El propio Leonardo Da
Vinci se inclina ante é: «Cuando quieras ver si tu pintura corresponde completa-
mente a} objeto natural —escribe~ toma un espejo, haz reflejar en él el modelo vivo
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y compara ese reflejo con tu obra y mira bien si el original corresponde a la copiar,
El espejo favorece al autorretrato y se considera simbolo de fidelidad al realizar el
retrato de un rostro. «Ustedes, pintores —contintia Leonardo- reconozcan en la su-
perficie del espejo al maestro que ensefia lo claro y lo oscuro, y la sintesis de cada
objeto... Entonces, pintor, haz las pinturas semejantes a las de los espejos». Tam-
bién el espejo es a menudo utilizado por los pintores como alegoria de la vanidad
para recordar la precariedad de la existencia de quien hoy se jacta y mafiana serd
estragado por la vejez. Se hace memento mori, el rostro no es mds que un reflejo
sobre el rio del tiempo y su contemplacion debe recordar la muerte que acecha.

Hacia mediados del siglo XVI, los talleres de Murano inventan la técnica del
espejo moderno porla compresion de una capa de mercurio entre una de vi-
drio y una de metal. El descubrimiento del vidrio revoluciona la historia del es-
pejo y la relacion del hombre con su rostro. En toda Europa se crean cristalerias.
Lentamente, el espejo se difunde en la trama social privilegiando las clases mas
acomodadas. De instrumento de uso intimo y de prestigio, se transforma gra-
cias a la extensién de la superficie de reflejo que permite el vidrio. Puede apo-
yarse contra un muro o encastrarse en las boiseries, como un cuadro, y acompa-
fiar la vida cotidiana. En las viviendas aristocraticas, los espejos anulan a veces
la opacidad de los muros. Las galerias o gabinetes de espejos viven un gran im-
pulso en los siglos XVII y XVIIL*

En las clases populares, la penetracion del espejo enla intimidad de la vida co-
tidiana se produce a un ritmo mucho més lento. El timico que suele poseer uno es
el barbero, para afeitar o peinar a los hombres. Ningtin espejo adorna los muros
antes de fines del siglo XIX o comienzos del XX. El descubrimiento del propio ros-
tro en la vida cotidiana en los medios populares es contemporaneo de la democra-
tizacién del rostro que la fotografia permite. Los hombres comienzan a viviren un
universo con reproducciones de su propia imagen, que se le hace familiar.”

La fotografia: la democracia del rostro

La fotografia es inventada por Niepce en 1824 y perfeccionada por Daguerre.
Llega al dominio ptblico en 1839. En unas décadas, destrona a la pintura de su
monopolio por la facilidad de su uso y su costo moderado. Da a casi todos la po-

28, CF. Roche, Serge, Miroirs, galeries ef cabinets de glaces, Paris, Hartmann, 1956.

29. Sobre las incidencia de la banalizaciér del espejo en la relacion estética con uno mismo, véa-
se Nahoum, Véronigue, «La Belle feme ou le stade du miroir en histoire», Contmunications,
ne 3%, 1979,
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sibilidad de dejar una huella de su existencia en las diferentes edades de la vida,
La invencién de la fotografia coincide con una revolucién industrial que modifi-
ca en profundidad las pertenencias locales, provoca el éxodo rural, acentdala ur-
banizacién y suscita en numerosos actores la sensacién de su propia individua-
lidad. La explosion social del retrato fotografico corresponde a la conjuncion de
una técnica de uso cada vez mas cémodo v el acceso de una poblacion creciente
ala conciencia de su singularidad.* Los procesos sociales llevan a una individua-
lizacion siempre en aumento, en tanto que la mejora de las técnicas de reproduc-
cion trastoca la relacion del hombre consigo mismo. El rostro entra socialmente
en su fase democrética; llegara el dia en que cada ciudadano posea uno, tinico, su
bien més humilde y mds preciado que encarna a su nombre. Incluso las personas
comunes acceden a ese antiguo privilegio, el de cualquier individuo, es decir, de
todo hombre separado y consciente de su diferencia, exento de toda pertenencia
al «nos otros». La fotogratia, al personalizar al hombre, al distinguir su cuerpoy
sobre todo su rostro, aporta su contribucion a la celebracion del individuo.

La fotografia estd entonces en condiciones de proponer sus retratos a la ma-
yoria de los ciudadanos. En un primer tiempo costosa y dificil de usar, se demo-
cratiza poco a poco a mediados del siglo XIX. La dignidad del rostro, en una so-
ciedad donde el individuo se hace prioritario ante lo colectivo, se vuelve lo pro-
pio del ciudadano y ya no de una elite. En las cindades, los talleres se multipli-
can. La profesion de fotégrafo se desarrolla enormemente. Segiin Giséle Freund,
en 1981, sélo en Francia «existen mas de mil talleres y la fotografia ocupa a mds
de medio millén de personas». Hay fotdgrafos itinerantes que recorren la cam-
pifia. Un pintor de entonces se queja de no poder tropezar con una casilla de pe-
rro sin provocar a un retratista callejero. La pasidn por el rostro invade sin me-
dida el paisaje mental de fines de siglo.

Ese éxito del retrato fotografico, que daa cada uno sin discernimiento la opor-
tunidad de un rostro, irrita a Beaudelaire. «La sociedad inmunda se abalanzé
como un solo Narciso para contemplar su trivial imagen en el metal -escribe
en 1859-. El amor por la obscenidad que esta tan vivo en el corazén del hom-
bre como el amor a si mismo, no dejé escapar una ocasidn tan especial de satis-
facerse». Melville también se siente chocado por lo que le parece una profana-
cién. En Pierre o las ambigiiedades, su héroe «reflexionaba sobre la infinita faci-
lidad con la cual se podia desde entonces extraer el retrato de cualquiera gracias
al daguerrotipo, mientras que en otras épocas, sdlo la aristocracia del dinero o
la del espiritu podian ofrecerse ese lujo». Naturalmente, deducia de eso que «el
retrato, en lugar de inmortalizar un genio, como lo hacia antes, pronto no ha-

30. Cf. Freund, Giséle, Photographie et societé, Paris, Seuil, 1974,
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rfa mds que imponer un tonto en el gusto de la moda. Y cuando todo el mundo
dispusiera de su propio retrato, la verdadera distincién seria sin duda la de no
tenerlo». Reflexién premonitoria para una obra publicada en 1850.

A mediados de del siglo XIX, aparecen leyes para el establecimiento de do-
cumentos de identidad acompafiados por una fotografia del rostro. Los organi-
zadores de la exposicion universal de 1867 utilizan carnets de acceso que mues-
tran el estado civil y la fotograffa de su propietario. Por esos afios, Disderi regis-
tra una patente para la explotacién comercial de un nuevo método fotografico,
ancestro del fotomatoén: el retrato «carte de visite».** Sobre el mismo negativo,
aparecen varias poses, lo que disminuye el costo de su fabricacién. El interés en
el rostro es también una preocupacion de las autoridades que no dejan pasar la
ocasién para un mejor control de la buena ciudadania.

Agregar la fotografia al estado civil, con el fin de favorecer el reconocimien-
to del individuo y mantener el orden social, encuentra su punto culminante en
la fotografia del rostro que certifica el nombre del hombre. A partir de entonces,
se hace dificil escapar a la propia identidad por el modo en que las autoridades la
confinan yla «controlan», La ausencia de semejanza entre el rostro reproducido y
el hombre que se presenta ante un policia es una prueba de usurpacién de estado
civil 0 una fuerte presuncion al respecto. Pobre del que con paciencia se corté la
barba o el bigote o, a la inversa, los dejé crecer en contradiccién con la fotogratia
que adorna su documento de «identidad». El mismo riesgo corre aquél que cam-
bié su peinado o deja una fotografia vieja en su documento. Forzar el talento de
«fisonomista» de los policias o de los aduaneros no siempre es tan facil para quien
cria impunemente que podia jugar con los signos de su identidad e ingenuamen-
te imaginaba que, en materia de rostro, no tenfa que rendir cuentas a nadie mds
gue a st mismo. A la unicidad de un individuo debe corresponder la unicidad de
un nombre y un rostro. En ese aspecto, la administracién no admite réplica.

A fines del siglo, se desarrolla Ja fotografia de aficionado y hoy podemos apre-
ciar la amplitud de su creciente éxito. El cine® y el video entran a su vezen el jue-

31, N.de T.: La carte de visite cumplia las funciones de nuestra actual tarjeta personal o de presen-
facidn.

32. El cinernatégrafo sublimé el rostro y revoluciond a los primeros espectadores. Mostraba gran-
des planos del rostro, y de ese modo lo sacralizé. Roland Barthes nota, por ejemplo, que «Gaz-
bo atin pertenece a ese momento del cine en que el encanto del rostro humano perturba enor-
memente a las multitudes, cuando uno se perdia literalmente en una imagen humana como
dentro de un filtro, cuande ef rostro constituia una suerte de estado absoluto de la carne que
no se podia alcanzar ni abandonar. Algunos afios antes, el rostro de valentino producia sui-
cidios...». Barthes, Roland, Mythologies, Paris, Seuil, 1957, pag. 70. [En espafiok: Mitologfas,
México, Siglo veintiuno editores, 1980, pag. 40].
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go. La cdmara de video estd hoy en la mayoria de los hogares y las parejas o las
familias se acostumbraron a filmar los momentos significativos de su intimidad.
El valor otorgado al rostro por nuestras sociedades estd bien ilustrado por la foto
de identidad incluida en los documentos que hoy en dia llevamos con nosotros
para probar a los ojos de laley nuestro buen comportamiento ciudadano. E ros-
tro y el nombre reunidos: los dos polos de la identidad social e intima. Foto del
rostro, por supuesto, no de otra parte del cuerpo ni del hombre entero. Sélo el
rostro basta para certificar la identidad. «Quizas -dice Simmel con su habitual
perspicacia-, los cuerpos se distinguen tan bien como los rostros por ojos entre-
nados, pero no explican la diferencia como lo hace un rostro».®

Ben Maddow, en su historia del retrato fotografico, lo comprueba a su ma-
nera: «Estoy seguro de que la mayoria de las fotografias ya tomadas o que se to-
maran son y seguiran siendo los retratos. Esto no sélo es una verdad, sino tam-
bién una necesidad. No somos mamiferos solitarios como el lobo o el tigre, so-
mos seres fundamentalmente sociales, como el elefante, la ballena o el mono.
Lo que sentimos profundamente unos por otros, lo queramos o no, reaparece
en nuestros retratos». Rodeados por espejos, estamos hoy en dia en el centro
de una exuberancia de rostros. También confrontados casi permanentemente
con el propio, porque somos una sociedad de individuos, es decir, de hombres
conscientes de su valor personal y relativamente auténomos en sus acciones y
relaciones mutuas.

Antropometria

Pero la celebracién persenal no carece de la contrapartida de un choque casi
predestinado entre la fotografia y la policia. Esta, especialmente en base al «ber-
tillonaje», sabrd hacer un arma temible de control social. £l reconocimiento de
los rostros no es sélo un hecho fundador de la vida social, también es un impe-
rativo para quien hace ¢l trabajo policial. C. Dickens cuenta en sus Pickwick’s Pa-
pers que en el siglo XIX, los guardias de las prisiones, cuando recibian un nue-
vo prisionero, lo hacfan sentar en una silla y desfilaban uno por uno ante é para
memorizar los rasgos de su rostro y asi poder reconocerlo en lo sucesivo. Cuan-

33. Siramel, Georg, «La signification esthétique du visage, en La Tragédie de la culture et auires es-
sais, Parls, Rivages, 1988, pag. 40. «Lo que llamamos rostro —dice E. Levinas- es precisamen-
te esa excepcional presentacién de uno por uno mismonr, Levinas, Emmanuel, Totalité et infi-
ni; essai sur lextériorité, La Haye, Martinus Nijhoff, 1961, pag. 177.

34. Madoww, Ben, Visages. Le portrait dans histoire de la fotograpie, Pacls, Dencél, 1982, pdg. 18.
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do la policia comenzé a organizarse mas racionalmente, se confronté con la ne-
cesidad de elaborar un dispositivo de control menos aleatorio que permitia iden-
tificar de entrada, sin error, a un reincidente. Muy poco tiempo después de su
invencion, las instancias policiales adoptaron la fotogratia porque vefan en ella
el instrumento ideal de control social.

El uso del retrato para los arrestados se establece durante los afios 1840-1850,
aunque atin de modo artesanal. La reaccion de Versalles a la Comuna crea un
precedente que muestra la temible eficacia de la fotografia en la buisqueda de
sospechosos. Durante casi una década, hasta la amnistia de 1880, las imagenes
tomadas en el festejo del acontecimiento sirven a la policia para identificar an-
tiguos partidarios dela Comuna. Maxime du Camp, al evocar mas tarde sus re-
cuerdos, observa que «las vidrieras de los comerciantes de grabados y de pape-
les desaparecen bajo una cantidad prodigiosa de tarjetas fotogrificas que repre-
sentan a los miembros de la Comuna, delegados, comandantes. En una palabra,
todo el estado mayor de la rebelién, vestidos con uniformes de una fantasia que
a veces lleva a la risa. No supieron resistirse a la vanidad que los invadia; como
insignificantes actores, les encantaba verse en las fruslerias de su exitoso papel;
fue una gran imprudencia. Esas fotografias no quedaban todas en Paris; muchas
tomaban el camino de Versalles y sirvieron mas tarde para reconocer bien 4 los
culpables, muchos desgraciados que se ocultaban y que quizas habrian logrado
escaparse si no se hubieran denunciado ellos mismos de esa forma».*

El desvio del uso de la fotografia para fines de identificacién judicial y de re-
presién, inauguraba una larga serie en lugar de cerrarla. El minimo reportaje pe-
riodistico tiene a veces un terrible poder de denuncia. La experiencia adquirida
en la bisqueda de los expartidarios de Ja comuna lleva a la policia a sistemati-
zar el método de registro fotografico de los sospechosos. El rostro se vuelve un
posible elemento de conviccion. La impresion del rostro precede de ese modo a
la impresion digital en la administracién de fa prueba o de la bisqueda de ante-
cedentes judiciales del sospechoso. Se establece un sistema de archivo para cla-
sificar las fotograffas segtn los delitos cometidos por sus modelos. Una red de
distribucién favorece la difusién de las fotos entre las diferentes instancias poki-
ciales, Pero el terreno de la criminalidad no es tan sencillo como el de la repre-
si6n politica. En el revoltijo de fotografias, es dificil reconocerse: los diferentes
cortes de cabello, barba o bigotes confunden las pistas. Recurrir al nombre ya
no es confiable pues los sospechosos pueden declarar lo que quieran para evi-
tar el peligroso cotejo con un arresto anterior. La identificacién de reincidentes
plantea numerosos problemas desde que la ley de 1832 prohibid el método de

35. Du Camyp, Maxime, Les convulions de Paris, Paris, Hachette, t. 2, 1878-1880, pags. 327-328.
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Educaciéon de la Voz |

ENTRENAMIENTO VOCAL PARA EL ACTOR.
Una Necesidad

Rubén Maidana*

Los procesos de la voz y del habla son mas exigentes en el teatro que en cualquier otro ambito
Michael Mc Callion “El libro de la voz”

Introduccion

Con esta pequefia frase —que comparto- intento introducir en este trabajo el punto central
sobre el cual rondara el articulo: la necesidad del entrenamiento vocal para el actor.
Una persona desde que nace se encuentra inmersa en un mundo sonoro. Parte de
ese mundo sonoro esta determinado por el entorno familiar y sus formas de comu-
nicacion oral*. Poco a poco el sujeto que crece va convirtiendo sus primeros soni-
dos en lenguaje articulado y alli se abre una amplisima posibilidad de comunicacion
social. Utiliza su 6rgano vocal de una manera “intuitiva” —sin mucha reflexién so-
bre coémo lo hace- pero “efectiva” —le permite relacionarse con los otros-. Ahora
bien, ¢Qué sucede, desde lo vocal, cuando este sujeto decide formarse como
actor?¢ El uso que hace de su voz en la vida cotidiana puede ser aplicada directa-
mente al uso teatral?

Asi, tratando de dar respuestas a estos interrogantes, me planteo esencialmente
en este articulo determinar cuales son las condiciones y caracteristicas de la emi-
sion vocal en la vida cotidiana y cuales en el quehacer teatral para luego, dar algu-
nos fundamentos sobre la necesidad indispensable de entrenamiento vocal para el
actor.

El lenguaje oral, promotor de la socializacion

Todas las sociedades humanas, o grupos de animales, se organizan entre si gra-
cias a la comunicacion, es decir, al conjunto de actuaciones mediante las cuales
los individuos entablan contacto y se transmiten informacién. Es evidente que la
comunicacion humana implica un sistema complejo de cddigos interdependientes.
A lo largo de un solo dia, cualquier individuo se comunica (comprende y expresa)
mediante multiples cédigos y canales. Un instrumento privilegiado para la comuni-
cacion humana es el lenguaje, tanto oral como escrito, pero el oral no sélo es el
primario, sino también el que presenta, abrumadoramente, mayor frecuencia de
uso (mucha gente casi nunca escribe pero todos hablamos, a excepcion, evidente-
mente, de algunas personas impedidas del habla); por eso, las lenguas evolucio-
nan sobre todo en el plano oral y la escritura resulta mas conservadora.

* Departamento Teatral — Area Educacion de la Voz — Docente de Educacion de la Voz | y Ill — Facultad de Arte — Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires — Tandil — Buenos Aires — rmaidana@arte.unicen.edu.ar

1 “El lenguaje oral se aprende de los padres. La inicial estructuracion del pensamiento y la adquisicion del lenguaje se logran
mediante la relacion que se entabla en los primeros afios de vida con la palabra hablada.” Reyzabal, M2 Victoria: (1997) La
comunicacion oral y su didactica, Edit. La Muralla, Madrid

2 Socialmente se acepta que para cantar es necesario aprender canto. El estudio de la voz cantada aparece como una necesidad.
En cambio, el estudio de la voz hablada no parece indispensable. (...) Y sin embargo, la palabra es de una utilidad constante;
la empleamos en todos los momentos de la existencia, pero jamas nos ocupamos de aprender a hablar correctamente. (...)
Entonces, cada cual habla como juzga conveniente, con entonacién demasiado elevada o demasiado baja, con voz mas o
menos fuerte. En sintesis, la mayoria de la gente habla mal, abusa de su 6rgano vocal y fatiga su voz porque no ha aprendido
a servirse de ella.” Canuyt, George: (1958) La Voz, Ed. Hachette, Buenos Aires
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El ser humano no hereda la capacidad para hablar una lengua determinada en
particular, sino que nace con la capacidad necesaria y suficiente para adquirir cual-
quier idioma, segun sea el ambito en que transcurra principalmente su primera
edad, cuando se constituye el lenguaje articulado. En este sentido el lenguaje ha
sido definido como un hecho social por ser exterior con relacién a las conciencias
individuales, en el sentido de que lo adquirimos como algo que ya existe cuando
nacemos y porque ejerce una accidn coercitiva sobre esas mismas conciencias,
de modo que el adquirir una lengua y no otra modela de alguna manera nuestra
forma de pensar (Durkheim, Emile, 1974, 1993)3

Asi, el lenguaje oral actlla como un macrosistema que se sirve para su proyeccion
comunicativa de sistemas mas primarios: la voz y el habla.

Desde que nace, el bebé utiliza de manera refleja el mas primario de estos siste-
mas —es decir, su propia voz, su propio sonido-, y lo hace en forma de llanto, grito y
vocalizaciones para expresar sensaciones de agrado o desagrado: demanda de
alimento, calor, cobijo, proteccién... Mas adelante surgen las primeras silabas que
el nifio utiliza con caracter inicialmente reflejo hasta que es capaz de emitir sus
primeras palabras a las que otorga un claro significado; a partir del momento en
gue el nifio es capaz de establecer la relacién palabra-significado, es cuando pode-
mos hablar del verdadero inicio del lenguaje.

Para llevar a cabo su funcién comunicativa, el lenguaje oral precisa, por tanto, de la
voz como vehiculo sonoro y del habla como sistema articulatorio que recurre a un
cédigo convencionalmente establecido: la lengua propia de una comunidad humana.
Desde esta perspectiva, la voz trasluce la vida psiquica y emocional de quien se
expresa y en ella subyace una compleja accion de nervios, huesos, cartilagos y
musculos, que implica al cuerpo de manera global. Sirve de vehiculo para la emi-
sion de las palabras y éstas a su vez lo son para comunicar, intercambiar o com-
partir nuestras emociones, sentimientos, conceptos, opiniones o juicios de valor.
La eficacia de nuestra actividad comunicativa depende en gran medida de la cali-
dad de nuestra voz.

En términos fisiolégicos, y de manera muy sintética, participan en la produccion de
la voz fundamentalmente el sistemarespiratorio, que nos provee del aire necesa-
rio para espirar y hacer posible que la voz, una vez producida por las cuerdas
vocales, salga al exterior sumamente enriquecida en timbre y sonoridad, gracias
al impacto que hara al proyectarse sobre diferentes estructuras 6seas (vértebras
cervicales, huesos del paladar, craneo y parte frontal de la cara), que en conjunto
actian como verdaderos 6rganos resonadores.

Todo este proceso el ser humano lo ha incorporado “naturalmente™, y es por ello
gue se considera a la palabra como un acto tan natural, una cualidad tan difundida,
gue toda persona normalmente constituida debiera poseerla.

Ahora bien, hasta aqui he tratado sintéticamente de explicar como el ser humano
adquiere el lenguaje y cudl es el soporte fisiol6gico que utilizamos para hablar.

8 Citado por M2 Victoria Reyzéabal, 1997.

4 Para la mayor parte de la gente la laringe es sélo el 6rgano productor de la voz que bajo el control del cerebro favorece la
comunicacion oral humana. Aunque la fonacion es la funcion de la laringe mejor conocida, esta no es la Gnica ni la principal.
En efecto la fonacién es una funcién secundaria. Hay multitud de animales que tienen laringe pero no la usan para emitir
sonidos. Las funciones vitales de laringe y la razén de su aparicion en el desarrollo de nuestra especie son: 1) respiratoria
cuando se abre para permitir el paso del aire a los pulmones 2) proteccion del aparato respiratorio en el momento de la
deglucion y la dltima de todas la fonacion que tienen en el canto su mas alta expresion y que se consigue cuando la laringe
vibra al paso del aire produciendo el sonido.
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Ahora pasamos a analizar cuales son las condiciones o que variables se ponen en
juego al utilizar la voz en la vida cotidiana para luego, compararlo con el uso de la
voz en el teatro.

El uso de la voz en la vida cotidiana

Ya he explicado que el lenguaje humano es la expresion de ideas por medio de
sonidos combinados en palabras, y de palabras en oraciones, y que esta combina-
cion se corresponde con una equivalente combinacién de pensamientos. Ahora
bien, pensemaos en una conversacion normal entre dos personas. ¢, Qué elementos
podemos identificar desde lo vocal-sonoro?

Lo primero es la intencidn comunicativa del uso del lenguaje. Hablan para algo, con
un objetivo. A su vez por su forma de hablar podemos identificar en los hablantes
sus caracteristicas:

1) Sociales (la profesién u ocupaciéon que define la forma de hablar —sociolecto-);
2) Psicologicas (seguro, inseguro, presumido, humilde, etc.) y;
3) Etarias (através de la voz se puede identificar la edad)

Si miramos el aspecto espacial, la mayor parte de las conversaciones en la vida
cotidiana tienen lugar en espacios relativamente pequefios y sin un excesivo ruido
de fondo. En la conversaciéon no existe la necesidad de una producciéon de voz
elaborada de forma artificial; siempre que sea audible y transmita nuestra inten-
cion, cualquier calidad de resonancia servira. Si la persona con quien estamos
conversando tiene una fluidez semejante a la nuestra en el idioma en que habla-
mos, no tendremos ninguna necesidad particular para definir ampliamente los so-
nidos del habla. Podemos utilizar palabras incompletas, elisiones, frases no aca-
badas, y no tendremos problemas, sobre todo si la otra persona puede ver nues-
tros labios y leer nuestras expresiones y nuestros gestos. Asi cada uno hace el uso
gue mejor le parece de los aspectos melédicos de la voz. Utiliza el tono (agudo o
grave), el volumen (alto, medio o bajo) y el ritmo (lento o rapido, con uso de pausa
y silencios) de acuerdo a sus caracteristicas y necesidades.

Tampoco aparece una necesidad de conservacién de aire; ya que podemos formar
nuestros pensamientos en frases que se acomoden a nuestra respiracion.

En sintesis podemos resumir, en la vida cotidiana utilizamos la voz bajo estas con-
diciones:

0 Lacomunicacién parte de un discurso propio: cada uno habla desde “uno”,
esto quiere decir utiliza las palabras que le son propias —y que organizan su propio
discurso- y en general con el tono, volumen y ritmo que le quedan mas cémodos.
Ademas como el discurso es propio, la adecuacion del aire a ese mensaje también
es personal.

0 Hay posibilidades de correccion: si hay mala diccion — producto de una
mala articulacién- y algo no se entiende se puede repetir una y mil veces esa pala-
bra o frase hasta hacerse comprender

0 Requiere una utilizacion con poca exigencia del aparato fonador: gene-
ralmente el uso de la voz al darse en espacios pequefios —una habitacién- y con
pocos interlocutores a poca distancia no demanda, para hacerse escuchar, dema-
siado esfuerzo del aparato fonador.
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Hasta aqui he desarrollado como el ser humano adquiere su capacidad de comuni-
cacion a través del lenguaje oral; fisiol6gicamente qué involucra la fonacion y he
identificado sintéticamente que variables se ponen en juego cuando dos personas
se comunican a través de este cddigo en la vida cotidiana. Pasemos a analizar
ahora qué pasa con el uso de la voz en el hecho teatral.

El uso de la voz en el teatro

A simple vista, cuando miramos el uso que se hace de la voz en la vida cotidiana y
en el teatro podria parecer que hay muchas condiciones que se repiten —espacio,
intencidon comunicativa, uso de un cddigo, etc.-, pero a pesar de estos puntos de
contactos, considero que hay dos caracteristicas del hecho teatral que condicio-
nan de manera determinante el uso de la voz: su condicién de hecho artistico y
su artificialidad. Variables interrelacionadas y no menores de atencién que debe-
mos tener en cuenta al analizar el fenomeno vocal.

Si acordamos que el hecho teatral es una creacion artistica que se puede conside-
rar como una obra de arte; que toda obra de arte persigue un fin comunicativo y que
para comunicar utiliza un cddigo mas de los creados por el hombre: el lenguaje
artistico; y que el artista para transmitir sus ideas, suefios, esperanzas o senti-
mientos expresa imagenes de la realidad fisica 0 humana, crea copiando, evocan-
do o re-inventando lo que ve en el mundo cotidiano, el uso que hara el actor-artista
de su voz excedera ampliamente el uso cotidiano.

Porque si bien busca la comunicacién de un mensaje —como en la vida cotidiana-
ademas debe hacerlo de una manera artistica. Esto lo llevara a contemplar un sin
namero de elementos técnicos que en la vida cotidiana no son necesarios tener en
cuenta.

Imaginemos una situacion de representacion donde un actor debe componer un
personaje de una obra de W. Shakespeare. Desde lo vocal ¢ qué variables se po-
nen en juego que podemos analizar?

En primer lugar el actor debe “hablar por el autor”, en este caso Shakespeare.
Debe incorporar, dar vida y credibilidad a un lenguaje totalmente alejado de “su
cotidianeidad”. Esto implica desde lo técnico entrenar su capacidad de aire en fun-
cion de los parlamentos que deba decir. Ya no es como en la vida cotidiana que el
sujeto adapta su aire a “sus propios textos”, a sus palabras. Si el actor no puede
administrar correctamente su aire, primero corre el riesgo de “cortar” el texto en
cualquier lugar, dandole un sentido distinto al que el autor plantea y en segundo
lugar comienza a fatigar sus cuerdas vocales.

Su diccién debe ser perfecta, porque en el teatro no existen las mismas posibilida-
des de correccién cuando algo no se entiende. El actor no puede repetir su texto
unay otra vez hasta que el espectador entienda lo que esta diciendo. Esto se debe
a que la palabra “dicha” sufre una evanescencia rapida, a diferencia de la palabra
escrita que queda en un soporte: el papel.

El volumen debe ser el adecuado a la capacidad de la sala. Debe garantizarse
proyectar bien la voz para que lo escuche tanto el espectador que esta en la prime-
ra fila como el que esta en la dltima. Esto en la vida cotidiana no es necesario, ya
gue como dijimos anteriormente la comunicacién generalmente se da en espacio
reducidos y con pocos interlocutores.

A esto debemos sumar la caracterizacion del personaje. En la vida cotidiana men-

Facultad de Arte - UNICEN - 2016 / Pagina 43




UNICEN

I e Trtick s A FACUaR

cionamos que utilizamos el tono, volumen y ritmo que nos quedan cémodos. Pero
en el teatro uno de los elementos que lo distingue de otras disciplinas artisticas es
gue el actor “se debe convertir en otro”, debe componer un personaje. Y esta com-
posicién involucra el plano psicolégico, el fisico y vocal. Todos estos planos estan
intimamente relacionados y una caracteristica que se defina desde un aspecto con-
dicionara a los otros dos. Por ejemplo si el personaje es desde lo psicolégico timi-
do, esto determinara una composicién fisica y una manera de hablar. Si desde lo
fisico determinamos que es viejo, tendra una psicologia particular y una forma de
hablar determinada. Otras veces la forma de hablar —el ritmo, la entonacion- deter-
mina como es el personaje desde lo fisico y desde lo psiquico. Lo que es claro es
gue desde lo vocal la composicidn de personajes implica que el actor debera exigir-
le a su aparato fonador entonaciones gue no son las cotidianas: voces agudas o
graves, carrasposas de viejos, grandes volimenes y susurro, forma de hablar anal-
fabetas o cultas, etc. Esta necesidad técnica requiere tener un buen entrenamiento
fisico y un conocimiento cabal de sus posibilidades sonoras para no lesionarse el
aparato fonador.

Ahora imaginemos una puesta en escena realista. ¢, Qué elementos podemos iden-
tificar que condicionen la emisién vocal?

El texto es mas cercano que si fuera una tragedia de Shakespeare, pero no por ello
el actor se puede dar el lujo que no se le entienda —diccion- o0 no se le escuche —
proyeccion- ya que el espacio de representacion es el mismo: un teatro.

La composicidn de personajes, con todo lo que implica, también aparece como un
elemento comun con el ejemplo anterior. La entonacién de los textos tal vez pueda
aparecer como diferente, ya que el actor debe dar arriba del escenario esa sensa-
cion de “cotidianeidad” propia del estilo. Esto determinard un uso de voliumenes,
tonos y ritmos mas cercanos con lo cotidiano pero no exactamente como en ella.
Es decir, al interpretar un papel naturalista, la mayoria de las interrupciones, elisiones
e irregularidades del habla normal deberan reproducirse pero sin que los sonidos
del habla suenen distorsionados. Para explicar mejor este concepto tomaré un ejem-
plo propuesto por Michael Mc Callion en su trabajo El libro de la Voz. Un método
para preservar la voz y dotarla de la maxima expresividad: “Por ejemplo en la vida
real, la frase “Un dia hablé de lo oculto de un hombre” se pronuncia como “un di-
hablé de loculto dun_ombre”. No es deseable que suene como un ejercicio de dic-
cion sobre el escenario ni enunciar cada sonido posible con una claridad exagera-
da: “un dia:bl6 de lo:culto de un ombre” Si la diccion normal confunde al publico, se
puede modificarla un poco manteniendo el ritmo del habla normal, y quiza la frase
acabe mas o0 menos algo asi: “un dia:blé de lo:culto de_un_ombre”. Esto se acep-
taria como habla normal.” (pag. 177)

Otro elemento que madifica la emision, y que he pasado por alto hasta el momento,
es la emocion. Si consideramos al ser humano desde una concepcién holistica
donde el cuerpo, la mente y la energia estan en constante interrelacién, cualquier
modificacién en uno de estos planos incidira sobre los otros. Asi desde esta con-
cepcidn, generalmente en la vida cotidiana cuando uno se emociona aparecen in-
mediatamente manifestaciones fisicas. El ejemplo mas conocido es “el nudo en la
garganta” que modifica la emision.

Esto también le sucede al actor cuando esta intimamente involucrado con su per-
sonaje y la situacion que debe vivir, el punto es que no puede permitirse el lujo que
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la emocion interfiera sobre la emision del mensaje. Por lo tanto es también un tra-

bajo técnico que el actor debe desarrollar poder lograr intensidad en sus emocio-

nes y que éstas no afecten su emision. Por ejemplo llorar y hablar, estar desespe-

radoy que se entienda todo lo que dice, ir muriendo lentamente y que se escuche y

se entienda hasta el Ultimo texto, etc.

Por ultimo imaginemos otra propuesta escénica mas cercana a una estética

postmoderna.
En este caso las exigencias vocales seran otras. De pronto no hay mucho
texto para decir o al director no le interesa que ese texto llegue claro y
limpio al espectador, pero si le interesa generar continuamente ruptura de
sentidos a través de cambios bruscos de volumen, de ritmos, uso de to-
nos no cotidianos. O propone crear climas sonoros a través de la voz en
vez de usar una banda sonora grabada. O le interesa que los personajes
se comuniquen a través de sonidos no convencionales mientras generan
distintas imagenes corporales. Como vemos hay algunos elementos que
condicionan la emisién que han variado y otros no. Tal vez no necesitemos
una “pulcritud” en el decir —por que tal vez no haya ningun texto que decir-
pero si necesitamos conocer nuestras posibilidades vocales para no “las-
timarnos” al generar sonidos y voces extra-cotidianos. También aparece
como necesario, al igual que en las otras poéticas, un buen entrenamiento
fisico para no agotarse durante la representacion. La propuesta espacial
puede cambiar, y por lo tanto van a variar las caracteristicas acusticas del
espacio de representacién. Es decir hay un espacio que contiene la pues-
ta en escena, pero tal vez no sea necesariamente un teatro a la italiana. Y
a pesar de gue no se esté comunicando un texto, si hay una intencién
comunicativa que debe ser bien recepcionada por el espectador.

En sintesis podemos resumir, en el hecho teatral utilizamos la voz bajo estas con-

diciones:

0 La comunicaciéon parte de un discurso ajeno, el texto del autor: esto

implica muchas veces formas de hablar alejadas de lo cotidiano (teatro en verso,

teatro clasico, sainetes y grotescos, etc.)

0 No hay posibilidades de correccidn: si algo no se entiende -debido a una

mala diccién- o algo no se escucha —debido a una deficiente proyeccion— no se

puede volver a repetir la frase

0 Requiere una utilizacién con gran exigencia del aparato fonador:

0 por un lado, por los artificios propios del teatro: comunicarse con el compa-

fiero de escena como si estuviéramos solos pero compartiendo el mensaje con un

sin nimero de espectadores distribuidos en grandes espacios convencionales —

teatros- o no convencionales —estacionamientos, la calle, etc.-;

0 y por otro, por el uso estético-artistico que debemos hacer de la voz: sonidos

y voces extra-cotidianas, juegos vocales, composicion de personajes con caracte-

risticas muy concretas desde lo vocal (viejo con voz carrasposa, personajes que

hablan con un tono muy agudo o muy grave, que son gangosos, Seseoso, etc.)

CONCLUSIONES
El habla es comunicacion. Y esto se da tanto en la vida cotidiana como en el teatro.
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Pero en la vida cotidiana no es fundamental poseer una buena administracién del
aire, ya que el emisor va acomodando las frases al requerimiento comunicacional.
La palabra hablada tiene mayor evanescencia que la palabra escrita. Esto implica
gue si en la vida cotidiana algo del mensaje no se entiende, se soluciona con la
posibilidad de repeticién. En el teatro esto esta vedado. Por eso generalmente en
nuestras clases decimos “palabra dicha, es palabra perdida” ¢ Qué queremos de-
cir con esto? Si nos equivocamos, si no articulamos bien, si no la dijimos con la
entonacion adecuada, si no se escuchd, no puedo volver atras y repetirla, por eso
“es palabra perdida”, porque hay una sola oportunidad de emision.

Si no se entiende se pierde una parte de la informacion. Esto requiere por lo tanto
de un entrenamiento técnico —una buena articulacion de los fonemas para lograr
una buena diccién- que la vida cotidiana no exige.

En la vida cotidiana los interlocutores se dan en pequefias cantidades y en espa-
cios reducidos. La posibilidad de comunicacién es mas facil. En el teatro es todo lo
contrario y por lo tanto este aspecto requiere también de un entrenamiento técnico,
tener claro el espacio de trabajo y hacia donde emito.

El teatro es una manifestacion artistica. Si aceptamos que el arte esta para mostrar
otro mundo distinto al cotidiano, este s6lo hecho pone sobre la espalda del actor
toda la responsabilidad de lograr “un mundo sonoro bello de oir”. Ya sea emitiendo
un texto, generando sonidos, o0 componiendo voces extra-cotidianas el uso que se
debe hacer de la voz debe contener ese condimento artistico que en la vida cotidia-
na no es tan importante. Y si una parte importante de la puesta en escena pasa por
la propuesta textual, al actor le cabe la responsabilidad de que se le escuche y se le
entienda y que la entonacién sea la adecuada. Para esto es necesario que entrene
e indague las mil y una posibilidades de decir un parlamento, para encontrar los
matices que cada texto propone®.

&Y que pasa con lavoz y la emocion? Generalmente en la vida cotidiana una emo-
cion fuerte “quiebra” la voz. Pero el disertante puede recomponerse y seguir con su
discurso repitiendo la frase. En el teatro, que es puro artificio, el actor debe emacio-
narme, ser verosimil en esa emocion y a pesar de eso no permitir que se le cierre
la garganta ya que se le debe seguir escuchando y entendiendo.

¢ Y con el susurro y el cuchicheo? En la vida cotidiana cuando susurramos algo en
oido de una persona el objetivo que perseguimos es que me escuche mi interlocu-
tor, pero no el resto de las personas de los alrededores. En el teatro se debe lograr
la misma impresién, el mismo artificio de “te digo un secreto” pero compartido por
todo el publico, incluso los de la ultima fila. Esto, nuevamente requiere entrena-
miento. El actor debe poder reconocer las capacidades acusticas del lugar de re-
presentacidn, “testear” cual es el volumen mas bajo que puede utilizar en ese lugar
y tener una imagen clara del espacio para proyectar la voz en todas direcciones.
¢ Y qué podemos decir de la voz y las exigencias de la caracterizacion? A veces la
caracterizacién requiere utilizar tonos, volimenes y ritmos distintos a los que utili-
zamos en la vida cotidiana. Otras veces se deben componer “caracteres” o “biotipos”
gue utilizan una particular manera de articulacion de los fonemas como sucede por
ejemplo en el sainete: hablar en lunfardo, como un turco, gallego o aleman, etc. O

® Como ejemplo de indagacioén minuciosa de las formas de “entonar” un texto, recomendamos al lector, entre otros materiales:
Capitulo 7 — Diccion y Canto del libro La construccion del personaje del maestro Constantin Stanislavski. O el trabajo pro-
puesto por Hedy Crilla en su libro La palabra en accion.
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llevar adelante personajes de poéticas tan diversas como teatro griego, en verso,
isabelino, siglo de oro espafiol, Commedia dell"arte, etc. O sino se deben compo-
ner personajes de poéticas mas vanguardistas que por ejemplo se comunican a
través de sonidos extra-cotidianos, que utilizan tonos y volimenes que demandan
gran exigencia del actor.

En la introduccién de este trabajo sefialé que buscaba dar algunos fundamentos
sobre la necesidad de entrenamiento vocal. Creo que este es un modesto aporte
para que el teatrista® reflexione sobre la importancia que tiene la voz como instru-
mento de expresion del actor.

Generalmente, en nuestro ambito, al momento de poner en escena una obra, el
trabajo sobre el aspecto vocal queda relegado a un segundo plano. Prima la bus-
gueda de la organicidad, el transito por el conflicto, la busqueda de las relaciones
entre los personajes, el espacio, la escenografia, iluminacién y sonido. Se des-
cuenta que la entonacion sera resultado de la indagacién corporal y que el actor ya
posee una buena diccion y proyeccion. Y esto no siempre es asi. Intento a partir de
este trabajo poner el trabajo vocal en el mismo nivel de importancia que cualquiera
de los otros aspectos que recién mencioné. ¢ Por qué no comenzar una busqueda
de personaje a partir de su forma de hablar? ¢,Por qué no probar distintas maneras
de decir una frase y no suponer que la Unica manera de hacerlo es la que resulta
del transito por la situaciéon? ¢,Por qué no indagar posibilidades de resonancia que
ayuden a la caracterizacion del personaje en vez de quedarnos con lo primero que
aparece al momento de la composicion?

En este sentido y como cierre comparto las palabras de Uta Hagen cuando en su
libro “El arte de Actuar” expresa “Todo actor que desee llamarse artista, que quiera
gue su trabajo sea verdaderamente una obra de arte, ha de empezar por conven-
cerse de que es un error creer que actuar es instintivo, que no se puede aprender a
actuar. En el arte, el proceso de aprendizaje nunca termina y las posibilidades de
crecimiento son ilimitadas” (pag. 11) Y yo agrego, por eso el entrenamiento se hace
indispensable.

1 Como ejemplo de indagacion minuciosa de las formas de “entonar” un texto,
recomendamos al lector, entre otros materiales: Capitulo 7 — Diccién y Canto del
libro La construccién del personaje del maestro Constantin Stanislavski. O el traba-
jo propuesto por Hedy Crilla en su libro La palabra en accién.

2 “Entendiendo el término teatrista como abarcativo de la actividad teatral, un

teatrista es un hacedor del teatro, un actor-director capaz de generar sus propias
propuestas, un director-actor capaz de conducir un grupo y autogestionar y de-
fender su propio trabajo con una sélida formacion, un actor-director-investiga-
dor capaz de solventar las necesidades que conlleva toda bisqueda artistica” Ferrari,
Daniela: (febrero 2003) Cuadernillo Curso Introductorio — Afio 4 — N° 4, Facultad de
Arte, UNCPBA, Tandil, Bs. As.

6

“Entendiendo el término teatrista como abarcativo de la actividad teatral, un teatrista es un hacedor del teatro, un actor-
director capaz de generar sus propias propuestas, un director-actor capaz de conducir un grupo y autogestionar y
defender su propio trabajo con una sélida formacion, un actor-director-investigador capaz de solventar las necesida-
des que conlleva toda bisqueda artistica” Ferrari, Daniela: (febrero 2003) Cuadernillo Curso Introductorio — Afio 4 — N° 4,
Facultad de Arte, UNCPBA, Tandil, Bs. As.
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Entretanto las grandes urbes, de Rafael Spregelburd (1995).

Grupo: Los pecadores de Arramés.
Direccidn: Jacinto Mastropierro.
Reparto:

El Mayor: Sebastian Irigaray.

Milja su Mujer: Eugenia Piotti.

Milja su Hija: Salomé Gémez Quiroga.
Mara Miccio: Marita Vallazza.

Sonido y musica en vivo: Andrés Arouxet.
lluminacion: Matias de Luca.
Disefio grdfico: El anartista.

Estrenada el 20 de noviembre de 2015 en el marco del 10° Ciclo Carne Fresca, desarrollado por
la catedra de Practica Integrada lll en la carrera de Teatro de la Facultad de Arte.



Analisis del texto dramatico

Accion
1. ¢Qué programas conducen la accidn de los personajes?
2. ¢Qué contraprogramas se les oponen?

3. ¢Qué estrategias usan los personajes para superarlos? ¢Cédmo se resuelven los conflic-
tos?

Pasion
4. (iCbomo es laidentidad afectiva de los personajes? ¢ Cudl es su recorrido pasional? ¢Qué
conflictos interiores tienen?

5. ¢éCémo es su expresion somatica y su ritmo corporal?

6. ¢Qué codigos figurativos aparecen en la obra?

Cognicion
7. ¢Qué temas trata Entretanto las grandes urbes?
8. (Cudl es la perspectiva ideoldgica de Spregelburd en este texto?

9. ¢Qué significados agregé el director?

Mariana Gardey.



Historia de las estructuras teatrales 1

Rafael Spregelburd: el grado cero de la utopia

Por Jorge Dubatti.

Uno de los creadores responsables de la renovacidn del teatro argentino en
postdictadura es Rafael Spregelburd, quien ha concretado una produccién dramaturgica amplia
-unos cincuenta titulos- y multipremiada, cuya escritura revela el manejo de diversos saberes
teatrales. Spregelburd es un “teatrista”, un artista vinculado a diferentes roles de la actividad
escénica, a la par actor, dramaturgo, director, traductor, tedrico. Llega a la escritura dramatica
muy joven, hacia 1990, impulsado por su deseo de ser actor, y comienza a escribir para actuar.
Ma3s tarde, hacia 1995, descubrira que escribe para dirigirse.

La textura literaria de sus obras se manifiesta atravesada por ese caracter multiple:
Spregelburd escribe como dramaturgo (en el sentido tradicional de “escritor de gabinete”),
pero también como director, como actor, incluso como traductor. De esta manera los textos
gue elabora a priori (antes e independientemente) de la poesia en escena, luego son
sometidos por él mismo a procesos de reescritura en el espacio, desde el cuerpo de los actores
seleccionados y la intensidad que entablan en sus vinculos escénicos. Integra actualmente la
compafiia El Patron Vazquez (creada hacia 1994 junto con Andrea Garrote).

El mismo Spregelburd ha teorizado sobre los principales procedimientos que, a su
juicio, animan su teatro: la huida del simbolo, la imaginacion técnica, la multiplicacion de
sentido, el atentado linglistico como atentado al paradigma causa-efecto, la fuga del lenguaje,
la desolemnizacidn del objeto, el procedimiento reflectafdrico, la discusién del teatro como
produccidn burguesa.

Pero no toda su produccidn tiene el mismo registro. Iniciada en 1990, su obra ha
devenido de una dramaturgia metalinguistica (muy al estilo “posmoderno”) a la indagacién de
la sintaxis de lo real y la mirada critico-satirica sobre la realidad social argentina y global. En
una temprana entrevista publicada en Clarin el 17 de noviembre de 1995, Spregelburd
(entonces de 25 afios) contesta a las siguientes consignas:

Lema: Cuestionar la tradicién. Los jévenes no tenemos la culpa de
gue el tipico teatro argentino, costumbrista, alegérico y prestigioso,
agonice mientras el publico se acostumbra a participar con su
aburrimiento. El principio del placer: ¢ Quién dijo que ir al teatro es
placentero? El teatro es conflicto y contradiccién, no deberia ser
tranquilizador como la television. El principio de realidad: El mejor
teatro es el que se refiere a la realidad en general y no a la actualidad
periodistica en particular.

En esta primera linea de su teatro, que hace estallar el concepto naturalizado de
realidad social-material (y con él el teatro argentino realista) por la via indagatoria del lenguaje,
se integran sus obras Destino de dos cosas o de tres (1990), Cucha de almas (1992), Remanente
de invierno (1992), Estafeta (1993), Moratoria (1993), La tiniebla (1993), Dos personas
diferentes dicen hace buen tiempo (1994, version libre de textos de Raymond Carver, en
colaboracién con Andrea Garrote), Canciones alegres de nifios de la patria (1995), Entretanto
las grandes urbes (1995), Varios pares de pies sobre piso de mdrmol (1996, version de textos de
Harold Pinter, con Gabriela Izcovich y Julia Catala), Raspando la cruz (1996), Cuadro de asfixia
(1996). Spregelburd investiga aqui en la deconstruccién o el desmontaje de estructuras
linguisticas, campo de analisis que de alguna manera nunca abandonara.



Sin embargo, hacia mediados de los 90, ird acentuando en su teatro la percepcién de
otra realidad, no lingtistica, que acaso podriamos llamar la “realidad de lo real” -retomando
sus propias palabras- o realidad metafisica, cuya concretizacién mas evidente puede hallarse en
la estructura mayor que relne las siete piezas de su monumental Heptalogia de Hieronymus
Bosch: La inapetencia (I, 1996), La extravagancia (I, 1997), La modestia (Ill, 1999), La estupidez
(IV, 2001), El pdnico (V, 2002), La paranoia (V1, 2007), y La terquedad (VI, estrenada en
Alemania en 2008, todavia no escenificada en la Argentina). Spregelburd comienza a perseguir
no ya la deconstruccién de lenguajes sino la sintaxis de lo real, es decir, las grandes matrices
abstractas que constituyen la base, el principio de esa realidad “real”, en oposicién a una
realidad humana hecha de lenguaje. Siguiendo a Eduardo del Estal, Spregelburd afirma que “el
lenguaje no es lo que se dice del mundo, mas bien es al revés: lo real es la resistencia de las
cosas a lo que se dice de ellas. Es inevitable y escalofriante imaginar esa corrida activa de las
cosas, esa militancia empedernida por fugarse del lenguaje en la contratapa que firma del libro
de Del Estal La ilusidn dptica (Buenos Aires, Puma, 1999). Ya no se trata de elaborar
metalenguajes sino de escenificar la “fuga” de lo real otro entre las redes del lenguaje.

En los ultimos afios Spregelburd ha ido ahondando en una tercera orientacién de su
teatro: la sociopolitica, con un profundo impacto comico, satirico y polémico. Nos referimos a
sus obras Un momento argentino (2001), Bizarra. Una saga argentina (2003, pieza ciclépea en
diez “capitulos”), Bloqueo (2007), Acassuso (2007-2009), éxito de publico sobre un tema
conmovedor: la degradacién de la escuela publica argentina enfocada desde la sala de
profesores. La siguen Lucido (2007), Buenos Aires (2009), Todo (2010), Apdtrida (2010) y Spam
(2013).

La edicién de Bizarra (2008) permite calibrar esta modalidad spregelburdiana. Son
quinientas paginas las que el lector atraviesa al leer la que tal vez sea una de las obras de
teatro mas largas del mundo. En Bizarra, que retoma la poética de la telenovela en diez
entregas teatrales semanales, no se salva nada ni nadie, no hay personaje positivo ni moraleja
bienpensante. Como Acassuso, Bizarra arrasa, pulveriza todos los discursos sociales para
construir la metafora de un pais impresentable, degradado, insostenible, con formato de
telenovela, que se parece mucho a nuestra Argentina. Demolidos por la critica todos los
discursos, el espectador llega a través de la risa (mucha risa) a un sentimiento de carencia y de
sustitucion -porque todo lo que se cuestiona en la obra ha tomado el lugar de lo otro posible y
ausente- y es invitado a imaginar el otro pais que desearia, deberia, podria tener.

En este, su ultimo teatro, Spregelburd pone en practica una nueva modalidad politica
de la satira, variante de la distopia o utopia negativa, que denuncia una realidad degradaday,
aniquilandola simbdlicamente, permite ver que esa realidad ha sustituido a otra posible que no
conocemos y deberiamos empezar a sofiar. Es el teatro del grado cero de la utopia, a partir del
gue empezar a imaginar otra vez: Spregelburd no dice cdmo debemos pensar, solo invita a
pensar nuevamente porque es indispensable. La operacidn politica y poética puede orientarse
asi: demolicidn, sustitucion y vacancia, llamado por efecto de carencia o ausencia a imaginar o
concebir la utopia de un pais otro, de un mundo mejor. Como en Acassuso: si esto es lo que ha
llegado a ser la escuela publica argentina y no nos gusta, entonces pensemos qué y cémo
deberia ser. Bizarra posee ademas un rasgo notable: su escritura estd amasada en la
teatralidad, por lo que reafirma la conquista para la literatura argentina de un territorio nuevo
y singular, no el de la “literatura dramatica” o literatura escrita para el teatro, sino el del teatro
en si mismo -convivio efimero y eterno, cuerpos en accién, gramatica del espacio e intensidad
musical de los acontecimientos de escena- transformado en una nueva y extraia literatura.

En su vertiente politica, el teatro de Spregelburd incorpora un nuevo capitulo a la
historia del teatro de izquierda en la Argentina. No un teatro izquierdista de partido, sino de
radical cuestionamiento critico y fundacién de un nuevo horizonte utdpico.

(en Dubatti Jorge, 2012, Cien afios de teatro argentino. Desde 1910 a nuestros dias, Buenos
Aires, Biblos- Fundacién OSDE).



ENTRETANTO LAS GRANDES URBES

Drama en cuatro actos y diecinueve cuadros
de Rafael Spregelburd

PERSONAIJES
El mayor
Milja, su mujer
Milja, su hija
Mara Miccio.

La pieza recibidé por concurso la adjudicacion de la Beca a la Pro-
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Estrenada en junio de 1997 en la Sala Ana ltelman, de Buenos Ai-
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PRIMERA FIGURA
1. BARBARA
2. CELARENT
3. DARII
4. FERIO

SEGUNDA FIGURA
5. BAROCO
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7. CESARE
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12. DISAMIS
13. FELAPTON
14. FERISON

CUARTA FIGURA
15. BAMALIP
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17. DIMATIS
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Modo de empleo

La verdad es reordenada en cada version. Asi como un silogismo de la primera figura debe
“reordenarse” para ser expresado en la segunda, del mismo modo las versiones de los perso-
najes acerca del suceso se transforman al pasar de una figura a otra.

La Primera Figura corresponde a la mirada de MILJIA, SU MUJER. La Segunda Figura corres-
ponde a EL MAYOR. La Tercera Figura corresponde a MILJA, SU HIJA. Y |la Cuarta Figura co-
rresponde a MARA MICCIO.

Podriamos concebir el relato como la secuencia de cuatro unidades narrativas, llamadas res-
pectivamente B, C, D y F. La inicial del nombre del silogismo permite comprender a qué esce-
na de otras figuras corresponde una escena de la Primera Figura. Es decir que el suceso C
-por ejemplo- es contado por CELARENT en la Primera, por CAMESTRES y CESARE en la Se-
gunda, no aparece en la Tercera, y es CAMENES en la Cuarta. Asi también se puede rastrear
la situacion B, la D y la F en todas las figuras. De manera muy esquematica, podriamos con-
venir en que el “suceso” B corresponde al Censo; el C, al Hurto; el D, a la Visita; y el F, a la
Tormenta.

El “argumento” se construye sobre esta estructuracion matematica. Y el “tema”, también.

La verdad y la validez siguen caminos distintos.

PRIMERA FIGURA
ESCENA 1
BARBARA

La luz tenue, enrojecida, de un atardecer de pueblo. MILIA, SU MUIJER con los brazos abier-

tos y los ojos en blanco, predica enfebrecida. EL MAYOR, su marido, sostiene Los Papeles

entre sus manazas, y -con la cabeza baja- recita su texto en una letania. MILIA, SU HIJA

marca el ritmo haciendo sonar una pandereta y grita con fervor cuando le toca el turno de

decir su frase.

MILJA, SU MUJER: Que no habia nada, puta que no habia nada. Hasta que la llegada de
Amancio fecundo la tierra.

EL MAYOR: Lleva su sangre. (Repite en cada pausa de MILIA, SU MUJER.)
MILJA, SU HUA: iEl vive en mi! (Repite en cada pausa de MILIA, SU MUJER.)
MILJA, SU MUIJER: Concibié a Has Dussis, que conocid a Leila. De su unioén vio la luz Gor-

niz, que conocié a Mariela Sanchez, que concibié a Jurris, que luego
conocié a Imna, quien seria su mujer hasta la caida de las murallas
circulares del desierto. Concibieron a Yiya, que no conocid varén, ni
hembra, ni animal, ni luz divina y dio sin embargo a luz al abuelo de
Josia, el sabio Basdemisto. He alli el enorme misterio que es nuestro

origen.

MILJA, SU HUJA: iEl vive en mi! (Cae desvanecida. EL MAYOR levanta la cabeza y la
mira. MILJA, SU MUJER se da vuelta y la mira.)

EL MAYOR: (Deja una tarimita en el suelo desértico y talcoso. MILJA, SU MUJER

se sienta sobre una gran valija). Este es el lugar. (MILIA, SU MUJER,
niega en silencio.) Y hablé Dios en diecinueve lenguas, todas ellas
eran validas y hablaban con verdad. Pero hablaron los demonios en
cuarenta y cinco lenguas falaces, y asi sumaron sesenta y cuatro.
Cuando Josia pisé por primera vez la tierra del temible Bretdn, lo pri-
mero que sintio fue la voz parrillera del desierto que le decia: “nada”,
“nada”. Escuchd esas voces multiples como naranjas: “soslayo”,
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“apenas”, “Josia”. Si, su propio nombre le narro el desierto. El mila-
gro de la Sagrada Ostra se repetia, asi, ante sus oidos. Y era una len-
gua de Dios, y lo que se desprendia de ella era vélido.

(A MILJA, SU HIJA, pero procurando que EL MAYOR la oiga.) Tu pa-
dre habia prometido que ibamos a llegar hasta General Pico.

Sin embargo, he dicho que esta es la tierra. Aqui nos quedamos.

En Pico habrias podido ir al Nacional... como las otras chicas.

Papa... épor qué?

Mi amor... Las sefiales que Ramiro negd se volvieron tres veces
contra él, su progenie y sus animales domésticos. Todo esto en la tie-
rra de Fisué.

¢Y la tierra de Fisué... se parecia a esta?

Claro. Era idéntica.

¢Te acordas de la ldmina entre el pasaje de la Caida de los Azulejos y
la Compra de la Rueca de la Mujer de Josué?

Si, pero no se parece a esto. Tiene mas rojo.

Es una lamina completamente roja, con el suelo tupido de plantas.
Crecen por todas partes las raices venenosas de la lausana.

Lo que ustedes llaman rojo es verde para todos los demas, y es verde
para mi, y lo era también para Josia.

Esa es una lamina de la tierra de Fisué. Tu padre miente.

En primavera. En otofio se ve igual que este lugar. Y se llena de pdja-
ros, como voces femeninas. El trino del comecuervos es el mas afila-
do y dulce de...

iSi llegdramos a General Pico podria atenderse con un médico! (EL
MAYOR la abofetea.)

iHe dicho que serd aqui! Es necesario que crean en mi. Yo... yo he vis-
to la sefial... grandiosa. (A su hija.) Milja, i ves esa planta de un verde
intenso?

¢Esa roja? (Entusiasmada.) (Es... es la lausana?

Crece por todas partes. Habra que cuidarse de sus raices venenosas.
Ya lo ven, es aqui.

(Se agacha a besar la tierra.) Todos los que aquella noche comieron
de la raiz de la lausana fueron recibidos en su gloria. Todos los que
aquella noche murieron habian comido de la raiz de la lausana.

(Se agacha a besar la tierra.) De lo cual se sigue, afirmativa y univer-
salmente...

...Que todos los que fueron recibidos en su gloria habian muerto esa
misma noche.

(A MILJIA, SU MUJER.) Arrodillate. (Ella duda.) Arrodillate. Hemos lle-
gado. Después de tanto tiempo. Por fin. (Ella obedece.)

Asi los encontré por primera vez. Yo estaba censando y me habian to-
cado setenta manzanas de desierto. Ni siquiera me iba a molestar en
venir a ver. Pero en El Rapido de La Pampa me dijeron que el chofer
habia bajado a una familia en el medio de la ruta. Eran ellos. Hola.
(Levantdndose.) i Quién es usted?

Soy Mara Miccio, maestra en Ingeniero Luigi. Encantada. Hoy es el
dia del censo.
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Ah, claro. Es un placer. Ella es Milja, mi hija. Y mi mujer.
¢Van para el pueblo?
No. Nos quedamos aca.
Entonces estan dentro de mis setenta manzanas. ¢No les molesta si
les tomo algunos datos?
No, por supuesto.
¢Familia integrada por...?
Solo los tres.
Muy bien. ¢Sus apellidos?
Todos los descendientes de Amancio llevamos su apellido.
¢Apellido de soltera?
Amancio... todos.
éNombre?
Milja.
¢Y su hija?
Milja.
¢ También?
Fue una sefial. Las dos nacimos con la enfermedad de Dalton. Eso di-
jeron mis médicos. Y los de ella.
¢No tendras un segundo nombre, una inicial?
(Niega con la cabeza. Inventa.) “F”.
¢Cémo figuras en el documento? (Nadie responde.)
(Esgrimiendo Los Papeles.) Estos son nuestros documentos. Dios
sabe de nosotros.
Pero yo tengo casilleros que no pueden quedar vacios.
Ponga cualquier cosa, entonces.
Si nadie se entera, éno?... ¢Cudnto tiempo van a quedarse... aca, en
el desierto, digo?
(Firme, indicando a MILJA, SU HIJA.) Hasta que nazca, por lo menos.
Si es antes de agosto tengo que registrarlo, también. ¢ Tiene padre?
(Silencio.)
Apagon.

ESCENA 2
CELARENT

OFF DE MILJA, SU MUIJER: (En la oscuridad.) CELARENT: Ningun lugar estd libre de pecado.

EL MAYOR:

Todo hombre tiene necesidad de asentarse en algun lugar. De lo que
se deduce negativamente por la premisa mds débil que ningin hom-
bre estd libre de pecado. (Luz. Han armado la carpa en medio del
desierto. MILJA, SU MUIJER esta arrodillada en el centro. EL MAYOR
la sostiene violentamente por el cuello, mientras que con la otra
mano intenta hacerle abrir el puio en el que esconde algo. MILIA,
SU HIJA observa desde la carpa. Entristecida, se acaricia el vientre.)

iSolta! (MILJIA, SU MUIJER estd absorta, endurecida, con la mirada
petrificada.) iSoltdlo! Cuando Josia descubrié a su propio hijo perdi-
do por el fulgor del hurto negd conocerlo durante siete afios con sie-
te noches. Y la moneda robada por su hijo se volvié mala, y fue re-
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chazada por todos, dejandolo sumido en el desprecio. ¢Qué tengo
gue hacer yo, entonces, cuando la que roba es mi mujer y no mi hija?
Tu hija no habra sentido necesidad de robar.

iSolta eso!

No. (EL MAYOR la golpea salvajemente en la nuca con una pala. Mi-
LJIA, SU MUIJER cae sin abrir el puno.)

iPapa! Ella no sabe lo que hace.

Muy bien. El puiio cerrado bien contiene a la presa que se deja llevar.
Pero vas a ir caminando hasta Ingeniero Luigi, y se lo vas a devolver.
Lo voy a devolver, si. (Pausa.)

(Mds tranquilo.) Dejame ver qué era.

No.

Ahora ya no hay por qué insistir. Lo vas a devolver a su duefa. Quiero
ver qué era.

No. Eso no.

Pap4d, estd en Los Papeles que cuando el padre de Josia quiso ver los
rebafios secretos de Ramiro, su propio pariente, el sabio Aabdencio,
prefirié arrancarle los ojos.

Milja, preciosa, ningin mortal puede tener la sabiduria de Aabdencio
el que fue capaz de distinguir entre el bien y el mal. (A su mujer, sua-
vemente.) Milja, esta demostrado en Los Papeles que ningin hombre
estd libre de pecado, pero vas a prometerme no robar nunca mas.
(Lo abraza, sollozante.) Lo prometo, lo juro, y te bendigo. Yo no sé lo
gue me pasa...

No hables mas. Sé como el silencio constante detras de las murallas
gue construydé Ramiro. Dejame ver qué era.

No. (EL MAYOR vuelve a empujarla al suelo y trata otra vez de gol-
pearla con un hatajo de leiios. MILIA, SU HIJA salta sobre él y lo de-
tiene. MILIA, SU MUIJER se levanta y camina hacia la pampa. Los
otros dos entran a la carpa. MILIA, SU MUIJER predica con un pan-
dero —sola- en mitad del desierto, subida a los dos escalones de la
tarimita. Su voz lucha con el Pampero.) Yo era pobre, y tenia por ani-
llo la desesperacion. Pero Leila también fue miserable toda su vida,
por lo que Su Gloria se muestra infinita tanto para con sus almas es-
cogidas como para con la ultima de las mortales. Véase cémo gozo de
mi pobreza, porque Su reino no promete nada y lo pide todo a cam-
bio.

He predicado sola en esta pampa tanto tiempo como llevé a Ramiro
la vision de las sefales. Esto es, noche y media. Vuelvo de Ingeniero
Luigi, habiendo devuelto lo que robé. Es a través de mi castigo que se
pagaran las deudas. (Sube la luz en el resto de la escena. EL MAYOR
y MILJIA, SU HIJA reciben a MILIA, SU MUJER con la mirada.) No
tomé nada en dos dias. Mara Miccio, la maestra de Ingeniero Luigi,
me convidd una Fanta. Fue todo lo que bebi.

Estds hermosa, redimido el pecado por la penitencia.

Digo que tengo sed. (MILJIA, SU HIJA le da una cantimplora en silen-
cio. Su madre, antes de beber:) Y vertié Vanlon su sangre en el co-



pon, y fue mejor, y su tierra parid los cereales dorados del Sefior.
(Bebe dvidamente.)

EL MAYOR y MILJA, SU HIJA: Asi fue.
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Lo devolvi sin que se diera cuenta, y sin que hubiera siquiera notado
su falta. Si quieren saberlo, era un crucifijo lo que le robé a la maes-
tra.
¢Un crucifijo? La fe de los hombres es algo extrafio pero persistente.
Algo que no escucha razones. No se puede dudar de lo que es evi-
dente. He alli la diferencia entre la fe y la razon.
Eso pensé. Pero después vi los colores del desierto... y dudé. Eso que
yo llamo rojo otros lo llaman amarillo, o verde, no sé, nunca me
acuerdo. ¢De qué color creen ustedes que es esto? (Saca una meda-
llita de oro.)
Es azul.
Eso pensé. (EL MAYOR arrebata la cadenita y la balancea delante
de MILJIA, SU MUJER. La mira inquisitivamente) éSupo acaso la mu-
jer de Ramiro por qué se secé el cereal?
No me obligues a preguntar.
No sé como llegd hasta aca. (EL MAYOR le da vuelta la cara de un
bife.) iLo sabemos todo, acaso? ¢Sabemos de qué padre serd nues-
tro nieto? (EL MAYOR vuelve a golpearla.)
A lo mejor se la regal®d.
(Lee la medallita.) Mara Miccio, M.P. 4068.
¢Te laregald la maestra de Ingeniero Luigi, mama?
iEntonces estuviste hablando con ella!
Hija, hijita. Nada es tan sencillo. No me muestres paciencia, que es
una virtud en los mayores pero un vicio orgulloso en los jovenes.
Se la robaste. Vas a sentirte plena cuando confieses.
Eso era antes. (Observa a su hija.) Ahora ni siquiera encuentro sosie-
go en la confesion.
Ya lo dije. Hay misterios que solo explica la obstinacién de la ldgica.
(A su mujer.) Estamos escuchando.
Le pedi algo fresco. Mientras me traia la Fanta abri un cajén de la co-
moda, para devolver la cruz. Ahi estaba la medallita.
Tan simple.
Pero fue asi. No siento culpa. Al menos, no por eso.
(Ddndole la medallita.) Ya sabés lo que tenés que hacer.

Apagon.

ESCENA 3
DARII

MILJA, SU MUJER esta en casa de MARA MICCIO. Otra Fanta sobre la mesa. MILIA, SU MU -
JER tiene su pandero sobre las faldas, y a veces lo golpea acompanando su relato. MARA
MICCIO escucha. Una mezcla de impresion y caridad ha hecho que se conmueva ante el as-
pecto penitente de MILJA, y la ha invitado a tomar algo y sentarse en su casa.

MILJA, SU MUIJER:

Y fue en la fiesta de Imna la de Arramés, en la que Su voz se dejo oir a
través de una ostra. Todos dejaron de bailar la Cascarria ante la sefial
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evidente de Su gracia, y quedaron los hombres a la derecha de la
mesa y las mujeres a su izquierda, ya que, como se sabe, esa es la dis-
tribucidn de las parejas en la Cascarria. Y habld entonces con voz es-
tridente la ostra, y dijo: “éQuién de todos ustedes es mas sabio que
Arramés?” (Bebe un sorbo de Fanta.) Y como nadie contestara, prosi-
guié la ostra: “Veo que nadie osa nivelar para arriba, por tanto he de
considerar que el mas sabio es el primero de la lista de vuestros invi-
tados. Acércate a mi, Aabdencio.” Y el primero de la lista se acercé a
la ostra, y lo que escuchd fue lo que sigue: “Todos los varones libres
de pecado entre las familias de Arramés fecundaran el vientre de
Yiya, por cuanto asi lo he decidido. Sé que un pecador esta oculto en-
tre los varones no pecadores de Arramés. ¢Cual es tu conclusién, Aa-
bdencio?”. Y este le dijo: “Si todo vardn incélume fecundard a Yiya, y
algln pecador esta entre ellos; luego, DARII: Algun pecador fecunda-
ra a Yiya, la de los bellos pies para la danza”. “Has entendido, Aab-
dencio”, siguio la ostra, “pero antes de apagar mi voz te dejaré esta
pregunta: cuando dices que algun pecador fecundara a Yiya, équieres
decir que solo sera alguno de ellos quien la fecunde, o estas indu-
ciendo positivamente que todos los demas la inseminardn también
sin mesura? jOjala sean tus pies, pequefia Yiya, tan ligeros para co-
rrer como lo son para la danza!”. Todos quedaron en silencio espe-
rando la respuesta definitiva. La ostra, con sencillez, eructd dos ve-
ces, y nunca mas volvié a pronunciar palabra.

Es una historia muy triste. Pobre Yiya, no saber cual fue el padre de
su hijo, y aun asi saber que era el Unico que no la merecia.

Se pueden extraer muchas conclusiones del pasaje. Es el misterio ori-
ginal, y todo proviene de ahi. Vas a encontrar todo esto en Los Pape-
les. Yo no los voy a necesitar mas. Te los dejo.

Gracias.

Mara Miccio, sos muy buena conmigo. Nos han echado de muchos
lugares a patadas. La gente tiene miedo de las prédicas que no pro-
meten utilidades inmediatas, la gente no quiere distinguir entre las
lenguas de Dios y las lenguas invalidas de los demonios. Yo no quiero
molestarte mas. (Frente al televisor.) iEs a color?

No.

Hoy hablan los demonios. Eso es lo que nos va a pasar, porque esta-
mos en los ultimos dias. Miro la televisién y me digo esto. Tantas tra-
gedias. Los ultimos dias. Hay algo que quiero declarar. ¢ Todavia tenés
esas planillas?

Ya las entregué. Vacias.

Es lo que pensé. ¢Tendras un pedazo de pan?

(Sale para la cocina.) Mujer de dios, écuanto hace que no comés?

Yo estoy bien. (Mira que MARA MICCIO haya salido, se acerca al ca-
jon, y deja la medallita.)

Hacéte un sanguchito de queso.

Debe ser muy reposado... tener fe. ¢Cémo se puede creer en lo que
no es evidente?
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En Ingeniero Luigi nada es evidente. Cada uno hace lo que puede. No
hay ni un cementerio. (Se levanta y va hacia la ventana.) ¢Ves ahi a
la entrada del jardin un monticulo con un pilarcito amarillo? (Aprove-
chando que MARA MICCIO le da la espalda, MILJIA se guarda el des-
tapador en el bolsillo.)
Veo un pilarcito azul.
No. Es amarillo.
(Repite, como para aprenderlo.) Es amarillo.
Es donde se enterrd a mama. En el pueblo la querian mucho.
El sabio Basdemisto también enterrd a su madre Yiya en las afueras
de su casa. Pero no fue porque tuviera fe, sino porque era evidente
gue su madre habia muerto en el lugar donde siempre quiso descan-
sar y no pudo.
Aca todos descansan, los vivos y los muertos. No es como en Pico.
Alld hay mas movimiento, hay gente nueva...
éPor qué te quedas acd, entonces?
Yo estoy aca.
Sin embargo... seria tan fdcil irse. No hay por qué vivir rodeados de
misterios.
¢No te necesita tu hija?
No. Necesita, quizas, un recuerdo mio. Un recuerdo agradable. (Se
saca un brazalete.) Su padre va a saber cuidar de ellos. Entonces, éel
desierto no era azul? Es como el pilar. Es amarillo. Amarillo.
Mara, creo en cosas horribles, cosas que he descubierto. He deduci-
do una cadena de diecinueve horrores; todo lo demas es invalido, ilu-
sorio. Van a juzgarme y me estoy muriendo de enfermedad de Dal-
ton. Ha llegado el ultimo dia. (Se abraza a Mara.)

Apagon.

ESCENA 4
FERIO

éTe asusté?

Es tan tarde, mama.

No lo despiertes. He descubierto todo. ¢Estd desnudo? (Su hija no
contesta.) Tengo algo importante que decirte. Resolvi la cabala, pero
ha habido fraude. No me voy a quedar para el juicio, puesto que nos
han engafado. En |la Paradoja de la Cascarria. Cuando la Sagrada Os-
tra habld a Aabdencio, le dijo: “Sé que un pecador esta oculto entre
los varones no pecadores de Arramés.” Y luego profetizd: “équieres
decir que solo serd alguno de ellos quien fecunde a Yiya, induciendo
positivamente que todos los demas la inseminaran también sin me-
sura? jOjald sean tus pies, pequefia Yiya, tan ligeros para correr como
lo son para la danza!”

Sé muy bien lo que dicen Los Papeles.

Dejame terminar. He descubierto que todo sucedié asi. Esa noche,
Yiya lloré en brazos de Jurris, su querido padre. Y alli descubrio Jurris
la l6gica de la contradiccion divina: él -que era un hombre no peca-
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MARA MICCIO:

dor de Arramés- seria el pecador esa noche. Descalzd sus sandalias
de antilope y poseyd dulcemente a su hija durante la noche ajena,
tratando de hacerle el menor dano. Asi nacié Basdemisto, el abuelo
de Josia, y asi también se vio Yiya encinta, y a la vez libre del cruel
destino con el que la amenazara la Ostra. Pero Jurris era ahora el pe-
cador, y por eso se arrojo de la cima del Cariaconto. Si la ostra no hu-
biera hablado, Jurris no habria pecado, y todos estariamos libres. No
digas nada: hay una verdad, la Unica y la mas grande, que no entra
facilmente en las bocas de sus seres mas inocentes. Tu padre ha pe-
cado, y él sabra lo que debe hacer cuando llegue el momento. (Un
relampago ilumina la escena.) Voy a regalarte este brazalete -que
era de mi madre-, y quiero que lo conserves por siempre, como Yyo,
que lo conservé por siempre. ¢Tengo que dartelo?
¢Papad te lo dijo? Me obligd a no decir nada. Dijo que asi callé Yiya du-
rante afos.
Viene tormenta. (Otro relampago.) iLo querés?
Tengo miedo, mamad. Qué va a pasarnos. El desierto se ve tan negro
esta noche.
Es amarillo. Mara me dijo que ese es el amarillo.
Papd me explicd que de noche el amarillo es negro. Qué va a pasar-
nos.
Quizds mafana me levante temprano para ir a visitar a Mara Miccio.
No se asusten si no me encuentran.
Qué va a pasarnos.
Nada. Mafiiana habrd acabado. Ningun diluvio duré mas de siete dias.
¢Y si esta tormenta es un diluvio?
FERIO: Esta tormenta no durarda mas de siete dias. Cubri a tu padre
para que pueda entrar. Su sexo era tan dulce.
Tanto.

Apagon.

SEGUNDA FIGURA
ESCENA 1 (ESCENA 5)
BAROCO

Esa fue la ultima vez que la veriamos. Al dia siguiente, cuando su ma-
rido y su hija vinieron a verme, los ojos empapados del horror de la
pampa, entendi por qué Milja robaba sistematicamente. Ya he dicho
gue esta gente creia en la existencia de un juicio final; bueno, Milja
estaba dispuesta a pagar con su penitencia el pecado terrible de su
familia. Robaba simplemente para poder ser castigada. Y cuando mu-
rid, al dia siguiente de esta ultima visita, creyé haberlos salvado a to-
dos para entrar al reino de los cielos. O simplemente desistié y los
abandond, librados a su suerte, harta del pensamiento metddico de
la verdad. Yo no sé. Me dejo esto, Los Papeles; aqui hay una explica-
cién que es necesario encontrar. Ustedes ya los leerdn, en diecinueve
partes, de acuerdo a un esquema prefijado del que emana la verdad
de Dios. Pero las cosas suceden distinto en las cabezas de las perso-
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nas, ya lo hemos visto en Milja. Para El Mayor, su marido, todo pasé
de otra forma. En su versién, Milja era incapaz de hablar en ninguna
de estas diecinueve lenguas. Era muda de lenguas. Muda.

(En una letania, se superpone a la voz de MARA MICCIO) Y se llama-
ron estas lenguas como sigue, en orden: Barbara, Celarent, Darii, Fe-
rio, en las que el término conocido abre la primera premisa y cierra la
segunda. Baroco, Camestres, Cesare, Festino, en las que el término
conocido cierra ambas premisas. Bocardo, Darapti, Datisi, Disamis,
Felapton, Ferison, en cuyas lenguas el término abre ambas premisas.
Bamalip, Camenes, Dimatis, Fesapo, Fresison, en donde el término
conocido cierra la primera y abre la segunda, como una cadena que
continuara para hacer de dos pensamientos bimembres uno mas
complejo, en el que se accediera a una unién desconocida, a una pre-
misa antes inexistente, que estas lenguas dieran al conocimiento de
los hombres. (Ahora EL MAYOR predica enfebrecido en el centro; su
hija lo acompana. Su mujer, a un costado, observa, callada. Mudi-
ta.) iEstamos en los ultimos dias! Todo esta escrito y todo ha sido ra-
zonado.

iDios, aplastame con tu ldgical

iConviérteme en el cereal dorado que siega tu hoz!

iY aplastame con tu ldgica!

El primer dia cosecharas el alma de todos los perros, y el hombre
guedara solo, porque ellos entrardn primero.

El segundo dia te llevaras el alma de los nifios, porque ellos entraran
en segundo lugar, y el hombre quedara solo.

El tercero, el cuarto, el quinto, te llevaras lo que sirve y lo que es be-
llo, y el hombre aun no habrd entrado.

Recién el sabado se iran contigo los hombres. Algunos hombres. Los
gue se han salvado. Los otros quedaremos solos.

Y el domingo... el domingo descenderd el fuego. (Silencio.)

¢Donde pusiste las estacas? (Silencio.) ¢ Donde las escondiste? (MIL-
JA, SU HIJA le saca suavemente a su madre un bolso de las manos.
Lo abre. Alli estan las estacas. Se las da a su padre que clava las es-
tacas de la carpa.) Toda razén, toda intuicion de que Dios existe ne-
cesita de palabras que la formulen. Tus pensamientos, en cambio,
nunca llegan a constituir palabras. He alli la causa de que seas muda.
BAROCO: Tus pensamientos no estan dentro de la razén, y nunca sa-
bras nada de la existencia de Dios.

No la culpes. Ella no entiende por qué tenemos que quedarnos aca,
en mitad del desierto.

éY vos, Milja? éVos lo entendés?

Yo si. Pero ella cree que seria mejor que me atendieran en un sanato-
rio en General Pico.

(Niega con la cabeza.)

¢Cémo hacérselo entender?

Hay muchas cosas que no podria entender. Ojala no la despreciaras
tanto. (MILJA, SU HIJA se abraza a su madre, que llora contenida.)
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Asi los encontré por primera vez. Setenta manzanas de desierto. Ni
siquiera me iba a molestar. Pero en el Rapido de La Pampa me dije-
ron que el chofer... Eran ellos. Hola.
Ella es Milja, mi hija. Y mi mujer.
Encantada. ¢ No les molesta si tomo algunos datos?
No, por supuesto.
¢Sus apellidos?
Todos los descendientes de Amancio llevamos su apellido.
(Se dirige a MILJIA, SU MUIJER.) ¢ Apellido de soltera?
Amancio... todos.
éNombre?
Milja.
¢Y su hija?
Yo también soy Milja.
¢También?
La madre insistid en que se llamara como ella. Las dos nacieron asus-
tadas, dijo. Y fue lo ultimo que dijo, porque en el shock del parto per-
dié el habla. Yo lo acepté, aunque ahora me arrepiento.
¢No tendras un segundo nombre, una inicial?
(Niega con la cabeza. Inventa) “H”.
éPor qué se arrepiente?
Hay circunstancias que... prefeririamos no... Mi mujer es muda. De
todos modos, ella se hace entender muy bien. Por sefias, gestos. Se
hace entender muy bien.
(Hace gestos con las manos en el sistema de sordomudos.) En Gene-
ral Pico hay una maestra de sordos y me ensefid algunos signos. Le
estoy diciendo “hola”. (MILJA, SU MUJER la mira, muy quieta.)
Ella no es sorda. (A su mujer.) Te esta saludando en sordomudo.
(Asiente con la cabeza.)
Hola. (A la hija.) Si vas a tener antes de agosto también lo tengo que
registrar.
éAungue nazca muerto?
Dios no le permita.
Dios lo ha permitido varias veces, y asi su descendencia en la tierra
de Fisué se incrementd alternativamente con hombres y con queru-
bines, porque los nifios que nacian muertos decoraban la tierra ingra-
ta con sus alas. Sus alitas diminutas, como la hoja de la lausana.
(Arranca una planta del suelo reseco.)

Apagon.

ESCENA 2 (ESCENA 6)
CAMESTRES

Noche. Penumbra. Fogata.

EL MAYOR:

Estoy cansado. Turbio. No habia necesidad de que hicieras. é{Lo hacés
para enloquecerme? {Mové la cabeza! iHacé un si o un no, pero no
me dejes hablando solo!
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En el silencio, mama dice que quiso regalarte esa cruz para que sepas
gue no reprocha nada. (MILJIA, SU MUJER continua con la mirada
perdida.)
Siempre te he tratado con respeto, si bien no he sabido hacerlo con
amor. ¢Qué culpa tengo si ella me merece mas que su propia madre?
En el silencio, mama dice ahora que ella lo entiende y que te quiere.
En el silencio, lo Unico que quiere es volverme loco. Nos quisimos
tanto como deben quererse los que prometen ante la Sagrada Ostra.
¢Pero qué razén puede acompafiar a un predicador cuando no hay
palabra?
En el silencio, mama dice que siente ganas de llorar.
Milja, mi amor, no interpretes mds. Quiero que devuelvas esa cruz.
Pero no voy a insistir. No voy a ser yo quien te castigue. Todo el que
busque su perddn debe explicarse ante Dios con oraciones bimem-
bres. Ningin mudo puede hacer eso. CAMESTRES: Nadie que haya
estado mudo podra ser perdonado el ultimo dia. Por eso insiste en
ser mi victima. Para entrar en el cielo. jPero no serd a costas mias,
no!
En su silencio, mama no quiere significar nada especial. Estd confun-
dida, papa. Ey, papa...
No me llames asi. Soy el marido de tu madre.
Estd bien.
No tengo por qué soportar mas tiempo tu mutismo. Milja, en cambio,
conoce los nombres de mil pdjaros, y puede hacerlos cantar en mis
oidos. Y soy feliz. Seré todo lo piadoso que pueda, y Dios sera piado-
so conmigo. ¢Ves esta moneda? El y yo nos tendremos piedad mien-
tras esta moneda sea buena. Serd nuestro pacto formal. Me quedo
con la cruz. Y es ante Dios como si yo mismo pagara tu penitencia.
(EL MAYOR entra a la carpa.)

Apagon.

ESCENA 3 (ESCENA 7)
CESARE

Estd, por ejemplo, el chaja. El hornero, que nunca canta porque tra-
baja hasta el alba. El pobre jilguero. Los buhos, las lechuzas, el fiandu.
El tordo, los mirlos. Las maldiciones chirriantes de los cardenales...
(MILJIA, SU MUIJER llega del desierto.)

¢Qué hiciste con la cruz? (MILIA, SU MUJER no contesta.) No esta
mas. Ojald la hayas devuelto. Dios entenderia ese acto de arrepenti-
miento aunque no tuviera palabras. Voy a darte agua. (MILIA, SU
MUIJER niega con la cabeza.) Es necesario que tomes agua.

En su silencio, mama dice que la maestra de Ingeniero Luigi le convi-
do una Fanta.

Vas a morir si no tomdas agua. Has Dussis lo intentd, en los limites de
Fisué, y murid de repente, sin haber sido perdonado. (MILIA, SU MU-
JER no le hace caso y niega frenéticamente mientras saca de su bol-
sillo una medallita.)
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Lo hiciste de nuevo.

A lo mejor se la regalo.

(Lee la medallita.) Mara Miccio, M.P. 4068.

¢Te laregald la maestra de Ingeniero Luigi, mama?... Es linda.

Se explica el pecado en el axioma de que Dios no peca. Solo los hom-
bres nos contentamos con la razén. Ningun acto humano va mas alla
de la razén, mientras que toda voluntad de Dios excede la razon hu-
mana. CESARE: Ninguna voluntad divina puede confundirse con un
acto humano. Aabdencio, Segunda Figura, Oracion de los Panaderos.
(MILJA, SU MUIJER va hacia Los Papeles y busca un pasaje. Deja el li-
bro abierto y entra en la carpa, presa del panico.)

En el silencio, mama parece querer llamar la atencidn sobre Jurris. En
esta lamina, Jurris se arroja desde la cima del Cariaconto. (Con sor-
presa.) Mira, papa. éQué lleva colgado Jurris del cuello? iEs idéntica a
la medalla de la maestra! ¢ Por qué se arrojo Jurris desde el monte?
No se sabe. No importa.

éPor qué no importa?

Porque es un hecho en si, pero no una premisa que conduzca a una
conclusién tautoldgica y obligatoria.

Justo antes de que su hija Yiya diera a luz a Basdemisto. Y nunca se
supo quién fue su padre.

éPor qué se robd la medallita? ¢ Qué dia es hoy?

¢Qué tiene que ver?

Creo que lo hizo para volver a irse. El nombre figuraba claramente en
la medallita. Podria haberse robado cualquier otra cosa que no la in-
criminase.

Le gustan las medallitas. Quiso hablar de Jurris, con la medallita.

En Arata robd lienzo, y en Trebolares, planchas de telgopor. No, creo
gue no es como pensamos.

Hoy es jueves.

Si el domingo es el Ultimo dia, Dios querra llevarse hoy lo que es bello
y lo que sirve. Hoy es jueves, dia de purificacion. Bebamos el agau
bendito. (Toma de su cantimplora.) Hay que esperar sin miedo. ¢Vos
no tomas?

No. Mama tampoco quiso tomar; por algo sera.

éPor qué me hablas asi?

No te hablo de ninguna manera en especial. Es lo que cada uno escu-
cha.

¢Qué escuchas?

Los pajaros llorones, que pronostican tormenta. Algo va a pasar.

ESCENA 4 (ESCENA 8)
FESTINO
En casa de MARA MICCIO.
MARA MICCIO: ¢Fueron a la policia?
EL MAYOR: Pensamos que iba a estar aca.
MARA MICCIO: éPor qué?
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Porque ya habia venido antes. La ultima vez se llevd esto. (Pone en
sus manos el destapador.)

Anoche, antes de que empezara la tormenta, me dio esta gargantilla
de caracolitos que habia sido de su madre. Me dio a entender por
gestos que hoy iba a pasar por aca.

(Recibiendo el destapador) ¢Es mio? (EL MAYOR asiente.) i{Por qué
se llevd un destapador?

Ella es asi.

No es culpa suya. Ya antes se habia llevado otras cosas. Es un alma
atormentada. ¢No traté de balbucear?

Algo. Después hablé simplemente sefialando los objetos.

¢Qué objetos? A lo mejor dijo adénde tenia pensado irse.

Se quedd un largo rato con el indice extendido hacia alla. (Pausa en
la que MARA MICCIO toma la pose de MILIA, SU MUJER, seialando
la pampa) Después se sefialé el pecho.

¢Y después?

Repitié. (Se senala el pecho) No dijo nada mas. O mejor dicho, casi
nada: fue hasta Los Papeles, y los abrié en el Génesis.

Quiso hacer alusién al misterio que nos da origen.

Supongo.

Las personas no desaparecen tan facilmente, Dios las cuenta cada
noche antes de empezar a contar de nuevo. Y las elige minuciosa-
mente, porque estamos en los ultimos dias. ¢Qué hay en esa direc-
cion?

General Pico es para alld. Pero le llevaria dias caminando.

(Quiere cargar la carpa.) Pesa demasiado.

El micro a General Pico para por la avenida Roca. Son nada mas que
tres cuadras.

(Carga la carpa con grandes esfuerzos.) Gracias por todo. Vamos a
seguir viaje. Yo... Mi familia y yo... Ella venia tanto a esta casa, que no
sé qué es lo que pueda haberle contado. Pero hay razones mas suti-
les: las que se expresan con el lenguaje de las palabras. {Me cree,
Mara?

éNo quieren algo fresco antes de seguir? Una...

No. Gracias por todo. Usted es una persona buena.

(Los ve salir.) La tormenta de anoche confundié todo. Si Milja habia
pensado abandonar a su familia, entonces el agua arruind sus planes.
La lluvia los sorprendié a la madrugada, y quizas el Mayor no se dio
cuenta de que su mujer ain dormia en el fondo de la carpa. Cosa que
tampoco es segura. La lluvia no es comun en el desierto, de alli que él
hiciera la siguiente lectura del fendmeno. Ahi estan las imagenes del
padre: ustedes véanlas, y luego juzguen. Yo estoy harta. (Movimien-
to de escena. El paramo donde acamparan. Lluvia, oscuridad, re-
lampagueos intermitentes. EL MAYOR estd cerrando la carpa. MIL-
JA, SU HIJA, se refugia como puede bajo un nylon.)

Y se desbarrancaron los rebafios secretos de Ramiro, tanta era el
agua, porqgue llovié durante trescientos sesenta y cinco dias.
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(Arrodillandose) iPerddn, Dios! jPor el orgullo hermético de nuestros
corazones, pido perddn!

(Mientras golpea el bulto de la carpa con una pala para hacerlo en-
trar en la mochila.) FESTINO: Ningln descendiente de Arramés dudd
de la senal del agua. Pero hubo uno solo que no creyd en la sefial.
Por lo tanto, hubo uno solo que no fue descendiente de Arramés.

iY bajaron todas sus lagrimas divinas sobre Yiya, en cuyo vientre lloré
también Basdemisto, para ablandar la dureza de su castigo casual! Y
alli mismo cambiaron los vientos, y la tormenta viajo al sur de Persia,
cuyos habitantes habian también ofendido la costumbre de la cena.
Asi esta escrito.

Asi estd escrito. (Trueno.)

Esta carpa se ha hinchado con la humedad. No entra en la bolsa.
é¢Dénde estara tu madre?

Volvié anoche. Sefald cosas extraias. Me dio esta gargantilla.

¢No dijo addnde iria?

Para all3, a casa de la maestra, seguramente.

Debe haber salido en silencio cuando vio venirse la tormenta.

Sin avisarnos.

También tuvo que irse Aabdencio de su tierra, siguiendo las lineas de
su propia mano, hasta llegar al valle de Narim.

Vamonos. Esta lluvia no va a parar mas. (En un banco de la terminal
de omnibus de Ingeniero Luigi. EL MAYOR y su hija vienen de casa
de MARA.)

Estamos abandonados a la suerte de los despojados. La maquina de
gaseosas se tragd mi moneda, como si no fuera buena. Cuando la
piedad se acaba, hay que pensar en la cabra extraviada de Aabden-
cio. Yo también hubiera querido decir: “iFelicitenme, porgue por fin
encontré mi cabra que se me habia perdido!”. Yo también queria la
alegria de Dios en el cielo. Y sin embargo, grita.

Ese es el chillido del comecuervos, un pajaro diminuto como el colibri
gue se alimenta de sangre de aves. Anuncia que no hay mas tormen-
ta.

(Tiene la mirada fija en la carpa.) (A qué hora de la noche llegé tu
madre?

No sé.

éYo dormia?

Si.

(Observa la carpa con creciente temor.) Esta manana... esta mafana
cuando empezo la lluvia... estaba tan oscuro... Yo no me fijé bien...
pero detras de las mantas de invierno...

¢éLas lisas o las estampadas?

Las estampadas. Las que tienen escenas de la Gran Cascarria. (La
mira inquisitivamente.)

¢Qué hay?

Nada, nada. (Pausa. EL MAYOR camina en circulos con la mirada
perdida. Suena un silbato.)

Ya sale. (Tiene una ndusea.) Necesito ir al bafio.
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(Ansioso por irse.) iTenemos todo? ¢Tenés los pasajes? ¢El termo?
Si. Esperame aca. (Sale.)
(Hojea Los Papeles, buscando desesperadamente el siguiente pasa-
je.) Jurris escala el Cariaconto con las sandalias de antilope. Llega a la
cima. Probablemente oye voces que lo acarician, pero no es seguro.
En todo caso, no hay certeza en cuanto a si resbala antes de morir, o
muere antes de resbalar, victima de un secreto insondable. En cual-
quier caso, Dios le abre su puerta, y Jurris entra el sdbado. Un dia an-
tes del domingo. (Hace un ademan violento de volverse hacia la car-
pa, tirada en el piso; pero se detiene. Vuelve a sonar el silbato.
Transpira a mares. La hoja que ha leido en el libro estdé marcada
con una planta seca.) Me has indicado el camino. La raiz de la lausa-
na. No es mi voluntad la que me arrastra a Dios, es la sefial de que
hoy es el ultimo dia. Después de mi, el fuego. (Mastica la raiz vene-
nosa.)

Apagon.

TERCERA FIGURA
ESCENA 1 (ESCENA 9)
BOCARDO

Creyeron en que habria un juicio final. Una familia atormentada, si es
gue ellos tres eran una familia. Preocupados en explicarle a su dios el
grado de sus culpas fueron capaces de distorsionar los hechos hasta
gue nadie supo cémo sucedié todo. Si ese dios existe, seguramente
lograron confundirlo, porque el dia del juicio final terminard por per-
donarlos a los tres. Creo haber dicho ya que mi nombre es Mara Mic-
cio y, como han visto, la medallita era mia. Milja, su Hija, si que logré
conmoverme. Una chica asustada, una vida tan corta. Pero dejemos
que ella cuente su historia. Yo me voy a retirar, porque ya la he oido.
Ustedes, no. (Luz tenue del atardecer. MILJIA, SU HIJA predica en el
centro, mds atrds su padre y su madre. Algo en el decir del MAYOR
habla de un hombre que ha estado bebiendo. MILIA, SU MUIJER, en
cambio, tiene un aspecto muy modesto pero prolijo, y sigue con fer-
vor el progreso de la oracidn)

¢Por qué tendrian que sucederse las semanas sin que nada las deten-
ga?

iEl engaiio es lo empirico!

¢Doénde hay una razén que muestre que los dias seran eternos?

iEl engafio esta en lo empirico!

Lo que vemos es engafio. Yo digo, como he aprendido a través de la
razon, que estamos en los ultimos dias... (Llora)

Segui.

Nadie escucha, papa.

No es motivo para no seguir. Este es el lugar. (MILJIA, SU HIJA niega
en silencio)

(Abriendo la valija) No sé si las estacas se afirmardn en este polvo.
Este no es el lugar.



EL MAYOR:
MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:
MILJA, SU HUJA:
EL MAYOR:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:
EL MAYOR:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MARA MICCIO:
EL MAYOR:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUA:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUA:
EL MAYOR:

éCémo?
Prometiste que ibamos a llegar hasta General Pico. Que me ibas a
inscribir en el Nacional.
¢Estas dispuesta a negar, perra, como Ramiro?
Te bajaste a hacer pis y el chofer arrancé.
iQue no se vuelvan contra mi las sefiales! iQue se vuelvan contra ti,
dado que estas ciega para ver Su Gracia, y que moriras sola en una
estacion de 6mnibus, un dia de éstos!
iDios no lo permita, bestia! (Forcejea con él, que la manda al suelo
de un golpe)
Prometieron que General Pico. Esto estd vacio.
Leamos Los Papeles, entonces, y que se llene el desierto de Su Gloria.
(Saca su cantimplora y bebe a grandes tragos)
BOCARDO. En su jardin de lausanas tiene Elisa tres corderos de man-
teca. Dos de sus corderos no serdn entregados en sacrificio el domin-
go, pero el otro si. Y todos sus corderos preferirian llegar vivos al lu-
nes. Por lo cual, quien llegue vivo al lunes no habra sido entregado en
sacrificio y podra quizas darle treinta generaciones de corderos de
manteca. En esto piensa Elisa para elegir al animal mas adecuado
para el sacrificio, pero mientras tanto, el angel negro (siempre atento
a los devaneos binarios de la razén) asesina a sus tres corderos el dia
sabado. Elisa encuentra su sangre derramada en su jardin de lausa-
nas, y es ésta la sangre que envenena las raices de la planta. Todo ha
sido razonado, mas alla de la angustia de Elisa, que a nadie importa.
Nos dejaron a propdsito. No pude ni bajar mi bolso, que iba en el bu-
che.
La mujer de Josia perdidé no sélo a su hijo sino a su rueca. Y cosié
igualmente con yute del desierto.
Cosio la soga con la que su hijo la ahorcaria seis noches después. Asi
se vengod su hijo Winnie. Lo venian planeando desde que dejamos
Trenque Lauquen. Cuchicheaban mientras mama canté el salmo de
los orfebres. Lo venian planeando, papa. Esperaron hasta que tuvie-
ras ganas de hacer pis.
No digo que no. Pero las sefiales en el camino son sus gestos involun-
tarios. Ese es el misterio de Su creacién. ¢§Como explicar, de otra ma-
nera, que Yiya concibiese en el desierto sin haber conocido varén?
No sé. No puedo explicarlo.
Nadie ha podido. Y sin embargo, en Los Papeles esta la explicaciéon. Y
en la légica cldsica. Y en la prédica, que la oraliza.
Asi los encontré. Eran ellos.
Todos los descendientes de Amancio llevamos su apellido.
Amancio, todos...
Yo también soy Milja.
Fue una sefal. Mi marido insistié en llamarla como yo.
(Niega con la cabeza. Inventa) “Q”. i Aunque nazca muerto?
Aungue no nazca. (Silencio)

Apagon.
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MILJA, SU HUJA:
EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:
MILJA, SU HUA:
EL MAYOR:
MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:

MILJA, SU MUIJER:
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MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:

MILJA, SU MUJER:

ESCENA 2 (ESCENA 10)
DARAPTI

(Bebe de su cantimplora.) i Qué dia es hoy?
Viernes.
Dia de purificacion. (Bebe.) i Sera mafiana?... Veni acd. Cosita.
Por favor...
Si el domingo es el uUltimo dia, no querras haberle negado a tu padre
su derecho a la culpa. Todos los dias son bellos a los ojos de Dios;
aunque todos los dias brillan en la tierra los pecados del hombre. DA-
RAPTI: Algunos pecados son bellos a los ojos de Dios, quien se regoci-
jaenellos.
(Musita un rezo, mientras EL MAYOR la desviste.) Tenia Yiya los pies
tan ligeros, y nadie bailaba la Cascarria tan bien como ella. {Por qué,
entonces, tuvo Dios que hablar a través de un marisco?
é¢Me querés, hija, como una hija debe querer a su padre?
Si.
Pero no estas contenta. (Desvistiéndose.)
No es buen lugar para tener mi hijo. Tan a mitad de camino... ni si-
guiera sabemos cémo se llama.
Bautizaremos al lugar por tu hijo, y a uno por otro, para que nuestra
descendencia sea la misma cosa que su comunidad.

Apagon.

ESCENA 2 (ESCENA 11)
DATISI

No puedo verte triste. Yo pienso cémo salir de todo esto, camino ki-
I6metros, vengo y écon qué me encuentro?... ¢ Te golped, esta vez?
Se preguntaba dénde estarias.

No llores. No puedo verte triste.

No estoy llorando.

¢Duerme?... Te pregunté si duerme.

Si.

Ahora podriamos matarlo.

¢Para qué me dejas sola con él si después querés matarlo?

iNo te habras encarifiado! Ni siquiera es tu padre, ¢ me ois?

Ya sé. Es el padre de mi hijo.

El no sabe que no es tu padre. El hijo que no quiso darme a mi lo re-
servé para mi hija. Ni Elisa conocié desgracia semejante.

Estds llena de rencor, y Dios lo sabra el anteultimo dia.

He descubierto algo que nos salvara. Escucha con atencién. Todo
acto acompanado de culpa sincera es perdonado por Dios. Algunos
actos culposos son crimenes. DATISI: Algin crimen sera perdonado
por Dios.



MILJA, SU HUJA:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUJA:
MILJA, SU MUIJER:

éSerd este? (Se oye tronar en los cielos.) i Cdmo vivir en la contingen-
cia, mama?

No lo dejes librado al azar de la fe; la razén es insoslayable. No en-
contré nada de utilidad en casa de la maestra. Pero este cuchillo ser-
vird. Se lo pedi para cortar el pan y me lo guardé. (Ahora le da un
destapador.) Toma.

¢Un destapador?

Puede servir como arma defensiva, si estd usado con inteligencia.
Quiero que lo tengas. (Trueno.) Manana estaremos libres de él.

ESCENA 4 (ESCENA 12)
DISAMIS

Penumbras y tormenta. El viento del este arremolina la arena, y el agua helada perfora los
oidos. MILJA, SU HIJA, cubierta por un nylon, grita y reza en la tormenta. Detrds, EL MA-
YOR, en siniestra actitud, castiga la carpa enrollada con una pala, como una deformacion
horrible del suceso de la escena 8 - FESTINO.

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

iY bajaron todas Sus divinas lagrimas sobre Yiya, en cuyo vientre lloré
también Basdemisto, para ablandar la dureza de su castigo casual! Y
alli mismo cambiaron los vientos, y la tormenta viajoé al sur de Persia,
cuyos habitantes habian también ofendido la costumbre de la cena.
He descubierto algo que nos salvara. Escucha con atencién. Algunos
actos acompafiados de culpa sincera suelen ser perdonados por Dios.
Todo acto culposo es un crimen. DISAMIS: Algun crimen sera perdo-
nado por Dios.

Asi estd escrito.

EL MAYOR: ¢Estds segura de no haber visto a tu madre anoche? (No contesta.)
¢Estas segura?

Apagon.
ESCENA 5 (ESCENA 13)
FELAPTON

En casa de MARA MICCIO.

EL MAYOR: Algo tuvo que haberle dicho. Usted sabe para dénde se fue.

MARA MICCIO: Si, claro. Habloé durante tres horas sin parar. Leyd pasajes intermina-
bles. Después me pidié un pedazo de pan, hablé de su hambre y lo
compard con el de Elisa. Le ofreci que se hiciera un sanguchito de
qgueso. Cuando volvi con la Fanta, habia desaparecido. Incluso se olvi-
dé estos papeles.

EL MAYOR: No volvid a la carpa, éno es cierto, Milja? (No contesta.) i No es cier-

MILJA, SU HUA:
EL MAYOR:
MARA MICCIO:
EL MAYOR:

to?

Si. No volvié.

Asi que nosotros no la hemos vuelto a ver.

éSe habrd perdido en la tormenta? ¢ No fueron a la policia?

Es evidente que decidié irse. (Camina hacia la ventana, ddandoles la
espalda por un momento. Guarda un cuchillo que tenia preparado.)
Elisa abandond también a su familia. Ninguna decisidn asi puede per-



MARA MICCIO:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

donarse, porque toda decision de este tipo va acompaifiada de mal-
dad y desamor. FELAPTON: Algunas maldades no pueden perdonarse
jamas. Dios lo sabe. ¢Por qué ir a la policia? (MILJA, SU HIJA aprove-
cha el movimiento de su padre para sacar el destapador de adentro
de su blusa y hacerlo caer para que MARA pueda verlo.) {Qué es
eso?
Yo conozco ese destapador.
¢Cémo llegd a tus manos?
(lo recoge y lo guarda.) Lo compramos en Arata, éte acordas?
No.
Cuando compramos las latas de caballa. El pescado que Has Dussis
llevé al desierto durd también una semana, y no era sino arenque sa-
lado. Y fue mejor.
Bueno, vamonos. La maestra no sabe nada de tu madre. No le robe-
mos mas su tiempo. (Arrastra a su hija de un brazo, mientras ella
ruega con la mirada clavada en MARA.)

Apagon.

ESCENA 6 (ESCENA 14)
FERISON

La terminal de 6mnibus.

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

¢Cémo serdn, en todo caso, los dias anteriores al domingo? He pen-
sado tanto en esto. He pensado en el deterioro. Tu madre y yo po-
driamos habernos entendido si no hubiera sido por tu culpa. Antes
de que nacieras ella me silbaba al oido imitando pdjaros. Incluso ha-
cia un silbido que ella llamaba “La rueca de Josué”. Todo marcha ha-
cia su final. Entonces la razén es una estupidez. La razon es la causa
del miedo. El final es el final. Ningin M es P, algin M es S; luego al-
gun S no es P. (Vos no tomas?

No.

Hacés bien. Este mate tiene un gusto horrible. ¢ Dénde conseguiste la
yerba?

Mataste a mama.

No sé. Pudo haber sido un accidente. ¢Alguien lo sabe? iVos? Y no
era tu madre. Desde que no soy tu padre, ella no puede ser tu ma-
dre.

Yo no era hija tuya. Nadie era nada de nadie. Voy a irme sola.

Sola, no. Vamos a tener un hijo, como sucedié con Yiya en el desier-
to.

Ya no. (Muestra el destapador ensangrentado.)

Dios se apiade de tu alma.

De la tuya. El mate tenia las raices de la lausana. Las junté durante la
tormenta. Lo venia planeando de hace mucho, papa.

No me llames asi. ¢ Voy a morir?

(Asiente.) Un dia antes del domingo se llevara a los justos y a las victi-
mas, y hoy es sabado. Ya arreglaran ustedes sus cosas. Yo soy la Unica



EL MAYOR:
MILJA, SU HUJA:

MARA MICCIO:

MILJA, SU MUIJER:

EL MAYOR:

MILJA, SU MUIJER:

MILJA, SU HUA:

MILJA, SU MUIJER:

MARA MICCIO:

MILJA, SU MUIJER:

MARA MICCIO:

MILJA, SU MUIJER:

MARA MICCIO:

gue no entraré en los cielos. Me voy a quedar en General Pico. Voy a
terminar el bachillerato. Después veré.
¢Yo... soy victima de mi propia hija? ¢Entraré con los justos?
Con las victimas. Y hoy es sdbado. Mama decia que no era hija tuya.
Hay que esperar sin miedo. El miedo distorsiona todas las cosas.
(Suena el silbato del micro. MILJIA, SU HIJA, se levanta, tambaledn-
dose. Tiene sangre entre las piernas. EL MAYOR se queda sentado.
Espera.)

Apagon.

CUARTA FIGURA
ESCENA 1 (ESCENA 15)
BAMALIP

Es jueves. 10 de agosto. Fiesta provincial del algoddn. La escuela esta
cerrada. ¢Qué puedo saber yo? ¢Qué puedo haber visto para juzgar
tanta desgracia?

Todos nos llamamos Amancio de apellido. Y mi hija y yo ademds nos
llamamos la una como la otra, porque nacimos bajo la sefial de Dal-
ton.

No le haga caso. Es muda.

éNo es verdad, mi amor? ¢De qué color es la sangre?

Roja, como rojo es el cereal en llamas quemado por el Apocalipsis del
ultimo dia.

ESCENA 2 (ESCENA 16)
CAMENES

Pero Leila también fue miserable toda su vida, por lo que Su Gloria se
muestra infinita tanto para con sus almas escogidas como para con la
ultima de las mortales. Véase como gozo de mi pobreza, porque Su
reino no promete nada y lo pide todo. (Devolviendo el crucifijo.)
Robé esto, Mara.
éPor qué?
La pampa tiene sus razones oscuras. Todo mortal tiene necesidad de
asentarse en algun lugar, pero ningun lugar esta libre de pecado. Por
lo cual nadie que esté libre de pecado podra ser mortal. Nosotros so-
mos gente sencilla.
éTenés sed?
Caminé tanto.
Te traigo una gaseosa. (MILJA, SU MUIJER, va hacia el cajon. Revuel-
ve y se queda con la medallita. MARA MICCIO la ve desde la puerta,
pero no dice nada.) Te veo desde la puerta, pero no digo nada. éTe
gusta la Fanta?

Apagon.

ESCENA 3 (ESCENA 17)
DIMATIS



MILJA, SU MUIJER, frente al televisor de MARA MICCIO.

MILJA, SU MUIJER:

MARA MICCIO:

MILJA, SU MUIJER:

MARA MICCIO:

MARA MICCIO:

EL MAYOR:

MARA MICCIO:
EL MAYOR:
MARA MICCIO:
EL MAYOR:

MILJA, SU HUJA:

MARA MICCIO:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

MILJA, SU HUA:

EL MAYOR:

éEs a color?
No.
Mucho mejor. Recuerdo una secuencia en blanco y negro de una pe-
licula que vi hace mucho. Cae la bolsa de Nueva York y un pastor
pierde una de sus cabras, todo al mismo tiempo. El pastor tiene otras
noventa y nueve cabras, pero igual las deja libradas a su suerte, y
sale a buscar a la que se le ha extraviado. Conoce a una chica increi-
ble, paran en un hotel, etcétera. Lo mds curioso de la historia no era
el suceso mismo, sino la situacién de que yo era testigo de lo que pa-
saba, y lo que para mi pasaba no parecia importarle un rabano al di-
rector de la pelicula, que se preocupaba sobre todo por mostrar el
background de esta chica, mediante una serie de saltos en el tiempo.
La secuencia podria haber sido otra, lo Unico que tenia sentido era
gue yo estaba mirandola, y que a mi me importaba un detalle que en
la pelicula no se menciond nunca. Un detalle infimo. Algo de lo que
no hablaban, y que tenia que ver con Dios. De un modo indirecto. No
he vuelto a mirar television. ¢Tendras un pedazo de pan?
Sali para la cocina. Cuando volvi, ya no estaba. Miré por la ventana y
vi el cielo, mas enorme que nunca, hinchado de tormenta. Se habia
llevado el televisor. Pude haberla corrido y no lo hice. Era blanco y
negro.

Apagon.

ESCENA 4 (ESCENA 18)
FESAPO

Se quedd un largo rato con el indice extendido hacia alla. Después se
sefialé el pecho.
Son tantas mis culpas que no alcanzan los dedos de tres manos para
contarlas.
Nadie tiene tres manos.
Empezamos a entendernos.
¢Qué quieren de mi?
Nada.
Yo si. Yo quiero confesarme. Mi madre planed asesinar a mi padre. Se
infundid valor y eligié el arma. Pero fallé. Mi padre la asesind durante
la noche y guardd el cuerpo dentro de la carpa. Yo envenené a mi pa-
dre con las raices de la lausana. Lo vengo haciendo desde que para-
mos en el desierto. Se va a morir de un momento a otro.
Eso es lo que vos decis.
Tengo pruebas.
Vamonos.
Abramos la carpa de una vez por todas.
Mejor que nos vayamos. El micro debe estar por salir.

Apagon.



MARA MICCIO:

ESCENA 5 (ESCENA 19 / EPILOGO)
FRESISON

(Sola, en el banco de la estacion.) No dije nada en su momento para
no crear falsas expectativas, pero yo también vi la pelicula de la ca-
bra. Y no tenia que ver con Dios, de ningiin modo. No hablaba de eso.
Era un cuadro costumbrista de la clase pastora norteamericana, y no
habia lugar por donde hacerla hablar de otra cosa. Y ya he sido de-
masiado generosa, y demasiado tolerante.
Corri cuanto pude, pero se habian ido. El micro salia a las doce. Do-
mingo 13 de agosto. General Pico es una ciudad demasiado grande
como para encontrarlos. Ademas, équé sentido tendria? Encontré la
carpa en el bafio de damas. La dejaron tirada. Estaba vacia. Y otro de-
talle: ellos llamaban lausana a la ruda macho. El desierto esta plaga-
do de ruda. Huele a ruda. Mezclada en el mate es un buen diurético.
También recuperé el destapador. Lo encontré aqui, justamente. Qué
suerte. Sobre este banco. (Tiene Los Papeles en la mano.) (Qué voy
a hacer yo con esto? ¢Cudl va a ser mi veredicto?
Quizas hayan llegado a tiempo, después de todo. Hoy termina la se-
mana, y todavia no ha descendido el fuego.
Esperemos que ocurra, mientras tanto. Algo tiene que pasar. Espere-
mos. (Destapa una Fanta y la bebe a lentos sorbos. El viento del
este es apocaliptico. Pero es viento.)

Febrero de 1995.
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