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The art of losing isn’t hard to master; so many things seem

filled with the intent to be lost that their loss is no disaster.

El arte de perder no es dificil de dominar; tantas cosas parecen

dispuestas a perderse que perderlas no es ningin desastre

Introduccién

claudia pérez






INTRODUCCION

claudia pérez

Esta investigacion propone rastrear y evidenciar la labor de direccion esceénica de tres mujeres uru-
guayas en la Comedia Nacional, mujeres provenientes de la actuacion, del profesorado, vy abarcar
en la linea diacrénica figuras relevantes cuya importancia fundamentaremos. En toda antologia exis-
te un recorte conceptual, que no Necesariamente tiene que ver con el valor, aungue asi sea inter-
pretado generalmente. Ademas, el valor esta determinado muchas veces sociologicamente, por la
fuerza de grupos dentro de los campos artisticos. Tiene relacion, la seleccion, con el punto de vista
que se aborda, la perspectiva, y agui nos ocuparemos de aquellas mujeres directoras que asumie-
ron un rol poco frecuentado por su género, pero No obstante supieron mantenerse en el campo del
teatro ejerciéndolo y dando paso a las herederas, las contemporaneas. Ese es nuestro objeto de
estudio. El gje que las atraviesa es la dificultad, la permanencia, la rebeldia y la transgresion.

Una aclaracion: todo este trabajo investigativo esta estructurado en tormo a las estrofas de
la villanelle de Elizabeth Bishop: One Art. Por tanto, encontraremos una estrofa, tercetos y un
cuarteto, como epigrafes de cada capitulo. No le sera dificil al lector 0 a la lectora seguir este hilo
conductor e interpretar el porqué de esa guia poética. Porgue este escrito no solamente preten-
de relevar sino también rescatar de la memoria figuras que de algin modo estuvieron vinculadas
al equipo de investigacion, ya sea por la formacion o por la docencia. Y visibilizada a la distancia,
la pérdida a la que alude Bishop es tal y también constituye una litote. Es y no un desastre, es la
ambivalencia entre el dolor de no ver mas un rostro, pero también saber del fluiry del devenir. Por
tanto, esta parte y esta concepcion aseguran que deliberadamente pisamos tierra entre el dato
y la interpretacion desde un yo investigativo factual y comprometido. La deliberada intencion de
las cosas por perder, en ese lenguaje cotidiano que Nos recuerda a Emily Dickinson, fija en los
peguenos objetos 10 que sucede en 10 macro, entre la historia y la memoria.

Volviendo a la delimitacion de nuestro objeto de estudio, obviamos aqui el estudio de Marga-
rita Xirgu, asi como el de China Zorrilla.? Esta opcion tiene como causa la decision de rescatar
figuras que aln no han sido estudiadas y de las que no abunda material bibliografico. Es tiempo
1 Ya el CIDDAE habia presentado Mujeres en escena. Transgredir el escenario. Un acercamiento a las artistas en el Teatro Solis:

1856-1947. Curadurfa: CIDDAE. Disefo exposicion: Fidel Sclavo. Direccion de investigacion y textos: Lic. Daniela Bouret y
Lic. Gonzalo Vicci. Afio 2010.

2 Como, por ejemplo: La Xirgu. Exposicion. Curaduria de Daniela Bouret. Montevideo: CIDDAE, 2005. Bouret, Daniela. Teatro
Solis, historias y documentos. Montevideo: IMM, 2004. Margarita Xirgu. Documentacion en Uruguay, Argentina y Chile. (DVD).
Montevideo: CIDDAE, 2015.
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de visibilizar directoras que, por determinadas razones —temporales, coyunturales, recientes—,
no han tenido la suficiente atencion.

Pueden hacerse algunas consideraciones:

1. El primer criterio de seleccion es la resistencia y perduracion activa en el campo teatral. Y
lo es, en efecto, por dos razones: el trabajo que costaba mantenerse en un puesto de avanzada
y las condiciones mismas de precariedad econdmica del teatro, que llevaban a crean una mito-
logia de sufrimiento para continuar en la profesion. Es interesante pensar en las actrices de cier-
tas décadas que debian adosarse a una figura masculina en la creacion de una compania. Asi
encontramos grandes duplas del radioteatro y del teatro (Elida Acosta-Edgard Cavalieri;® Maruja
Santullo-Enrigue Guamero). Este fendmeno data ya del Siglo de Oro espafiol, cuando inclusive
las companias tenian una constitucion familiar. Aparecen entonces estrategias gue analizaremos
especfficamente, como el ampararse a un varon de prestigio, estar bajo el paraguas de un criti-
Co, por ejemplo; utilizar una treta del débil,* en definitiva.

2. Una segunda razon que lleva a sostener este criterio refiere a
:p r 1mer a la postura estética y el lenguaje escénico que trabajaron. Las irup-

fivas, dirfa, como neologismo, porgue irumpieron; también son diis-
ruptivas, porque rompen, se rebelan. Leve y no tan leve diferencia
semantica: aquellas que, por recato o por lanzamiento, adoptaron
estrategias para imponer sus producciones en un campo Yy una
profesion dominada mayormente por hombres, de la identidad ge-
nérica que fuesen. Esa actitud comporta una variedad de estrate-
gias colectivas y personales, no muy alejadas de las habitualmente
utilizadas para habitar en campos artisticos, pero intensificadas vy
sutiles. Iremos enumerando en cada caso esa tipificacion de estra-
tegias. (Por qué esa ruptura, ese lanzamiento, esa diferencia en el
lenguaje estético, sila hay, y a qué se debe”? Asi, vemos la estética
de este programa, destacando los autores, en una imagen naive,
de contenido accesible, firmada sin embargo.®

3. La tercera razdn que sustenta este criterio es la relacion de
Su obra con su decurso vital. Se me objetara que toda obra se

3 "Edad ‘dorada’ de la radio y sus radioteatros con estrellas muy nuestras como Elida Acosta y [Florial Caballieri], o Mora Galian
con Marcelo Alcantara, que tanto realizaban piezas como La Dama de las Camelias o El Conde de Montecristo, asi como
también obras de autores nacionales como Juan Carlos Patrén.” Grene, Angel Luis. “Los radioteatros v sus viejas magias”.
<http://www.Ir21.com.uy/sociedad/7843-los-radioteatros-y-sus-viejas-magias>.

4 Concepto utilizado por Josefina Ludmer (1985).

Estreno: 1977. Teatro Solis. Elenco: Omar Giordano, Dumas Lerena, Miguel Pinto, Enrique Guarnero, Eduardo Schinca, Delfi
Galbiati, Estela Castro, Jorge Triador, Marina Sauchenco, Maruja Santullo, Horacio Preve, Eduardo Marzoratti, Edgar
Cavalieri, Alejandro Pampuro, Nela Calo, Manuel Larriera, Carlos Barrios, Isabel Martinez, César Indarte, Modesto Benftez,
Danilo Fernandez, Carlos Ximénez, Cristino da Rosa, José Vidal, Eliecer Cantillo, Carlos Mario dos Santos Silva. Escenografia y
vestuario: Carlos Carvalho. Asistentes en escena: Pedro Martines Martha, Lia Schauer, Elida Acosta. Ayudante de direccion:
Elena Zuasti. (La negrita es mia).



vincula con el universo mitico del autor. Esta generalidad puede discriminarse en partes. Nos
referimos a aquellas directoras gue cultivaron una determinada presentacion de si, al decir de
Goffman, frente al medio teatral, a los efectos de obtener el respeto necesario, y generaron
una doble biografia (Eribon, 1993). Puede decirse que, en diferente grado y con matices, tanto
Laura Escalante como Marianella Morena inventan/inventaron un yo social y se identificaron con
un prototipo, identificacion que no requiere que sean totalmente conscientes de ella. Parte de
la observacion y de la inclinacion, de la posibilidad o —yo dirla— grieta por donde se permite
pasar/visibilizar a la directora. Aqui recurriremos a los estudios autobiograficos.

4. No es posible soslayar la referencia y el analisis del contexto sociopolitico de las décadas
abarcadas. La historia se escribe muchas veces, por no decir casi todas, desde la hegemonia
presente. Y desde la fundacion de Teatro del Pueblo y el creciente compromiso social v luego
politico, las aguas del teatro se dividieron hasta la dictadura militar y después. Esta considera-
cion tine y etiqueta a las creadoras segun su filiacion, sus compromisos o falta de ellos, segin la
perspectiva. Y la critica, gran reservorio a tener en cuenta, no deja de pertenecer a ese entrama-
do social que hace a las nociones de éxito o fracaso (Schucking, 1950). La estética, la validez,
en cierta importante medida, dependen de estos puntos de vista. Lxs creadorxs muchas veces
adhieren a la ideologia dominante, o a un vardon representativo de ella, a los efectos de obtener
reconocimiento o prestigio.

5. Espaciaimente, el Teatro Solis y la Comedia Nacional fueron sus ambitos de trabajo y
de lucha. Estamos, por tanto, recortando el campo, mutable por cierto segun las épocas. Se
notara que algunas predominaron durante la predictadura y se mantuvieron durante ella, otras
advinieron durante la restauracion democratica. El Teatro Solis fue el espacio simbdlico, locativo,
psicologico de sus trabajos. Hablamos agui de un Solis en transformacion, con el gran quiebre
del cierre en 1998 vy su posterior remodelacion vy reapertura. Sin embargo, muchas veces les
fue otorgada la Sala Verdi, también perteneciente a Teatros Municipales y de uso de la Comedia
Nacional. Actuaimente la Sala Verdi depende directamente de la Division Promocion Cultural y
el Teatro Solis cuenta con la Comedia Nacional como elenco estable, ademas de la Orquesta
Sinfénica y la Banda Municipal. Esa utilizacion de la “sala menor”, mas alla de justificarse por las
necesidades de las obras, habla también de llegar a un escenario “menor” y no “mayor” en el
imaginario colectivo. El andlisis de este punto presenta un problema, ya gue las obras gue mas
interesan por irruptivas o acordes al gje planteado se realizaron en salas "menores”. Sin embar-
go, la Sala Verdi pertenecia a la Comedia Nacional, y la Zavala Muniz esta en el mismo edificio
que el Teatro Solis. Consideraremos, por tanto, algunas producciones realizadas en la Sala Verdi
y otras como el Teatro Victoria, donde también trabajo la Comedia Nacional.

El propdsito de este trabajo es la divulgacion, “‘que esta muy ligada al periodismo cientffico,
aungue también la puede hacer el investigador o institucion a través de blogs, y redes sociales;
se trata de extender los conocimientos cientificos a la mayor parte de las personas, dandoles
un interés actual, haciéndolos asequibles y amenas (imagenes, palabras clave, claros ejemplos,
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videos...) para una audiencia no especializada en su campo (aunque también sean clentificos
de otros campos y ambitos)”.® La investigacion teatral tiene un nivel académico, pero también
este nivel de conocimiento que debe nutrir al espectador, al lector. Por eso, hemos elegido el
mito como gran figura conceptual-sensorial de nuestra civilizacion.

Por tanto, citaremos en nuestro marco teodrico algunxs de los autores que han tratado el
mito en la antigliedad y en la contemporaneidad, para explicamos, entre otras cosas, 10 que
Rollo May llama la necesidad del mito (May, 1991) y Ariel Dorfman apoya (Dorfman, 1986). Un
colectivo necesita mitos de explicacion, de union, aun en la disidencia. Del antiguo mito griego,
colectivizador y transmisor de un orden, a los mitos globalizados, impregnados del espiritu del
éxito comercial y masivo. El mito, mas alla de los atagues del positivismo, persistié como una
forma del ser humano de ver, sentir y pensar el mundo. Estas directoras constituyeron mitos,
construidos en parte conscientemente a partir de sus caracteristicas personales, en parte trans-
mitidos oralmente en el medio teatral, a través de innumerables anécdotas que fortalecian una
determinada tipologia.

Por otro lado, analizaremos estas figuras, que enumeraremos a continuacion, teniendo en
cuenta la relacion entre su produccion y su biografia. Oculta o develada, ese vinculo de o “fac-
tual a lo ficcional” es reclamado por el andlisis contemporaneo postestructuralista. No se trata de
reeditar el determinismo social del siglo XIX, sino visibilizar obra-vida como un constructo, tallado
entre tendencias, intenciones e intuiciones de supervivencia.

Nombraremos aqui las directoras gue hemos seleccionado con una leve fundamentacion:
Laura Escalante, Elena Zuasti y Nelly Goitifio.” Para las generaciones mas jovenes algunos nom-
bres son desconocidos, pero destacables porgue abrieron un camino hacia una especialidad
dentro del teatro, poco frecuentada por las mujeres. De hecho, la primera y la tercera comenza-
ron como profesoras, maestras, acercandose luego al teatro. En el caso de Zuasti, comenzo a
partir de egresar como actriz de la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) vy, posteriormen-
te, de la Comedia Nacional. Visiones de altos contrastes, de indiferencias y repudios politicos,
debemos ver el camino hacia la dictadura v la recuperacion democratica cruzado con el eje del
feminismo.

La fundamentacion somera puede dividirse en dos blogues: cuantitativo y cualitativo.

Desde el punto de vista cuantitativo, estas directoras fueron las que mas veces dirigieron la
Comedia Nacional, por tanto, forjaron lazos con el elenco, conocieron el ambiente, tuvieron que
desplegar relaciones con el cuerpo técnico y dialogar con estéticas preexistentes y con agentes
de poder. Es claro que excluimos la figura sefera de Margarita Xirgu, de quien otras publicacio-
nes se ocupan largamente.

Nos detendremos allf en la acotacion temporal. Varias razones fundamentan esta eleccion.
Ellas, las tres, fueron las historicas. A partir de la posmodernidad irrumpieron otras jovenes di-

6 <http://investigarlainvestigacion.blogspot.com.uy/2012/02/difusion-y-divulgacion-de-la.html>.

7 Ver mas sobre las directoras en el capitulo “Trayectorias”.



rectoras que se impusieron en el campo teatral, con otro apoyo de los discursos v las practicas
de inclusion. Esas nuevas directoras se basan en el trabajo anterior, pero viven en circunstancias
historicas diferentes, especialmente porgue las polfticas culturales y sociales favorecen el trabajo
de los jovenes y las mujeres v el acceso a emprendimientos vy a la proactividad.

Desde el punto de vista cualitativo, las directoras histéricas seleccionadas adquirieron re-
nombre y peso critico, mas alla de que representaron ideologias politicas diferentes. Ese punto
nos interesa sobremanera; la relacion entre el discurso estético vy la postura ideoldgica. Laura
Escalante, nacida en 1906, comenzo a dirigir la Comedia Nacional en 1959 vy dirigid once titulos;
Nelly Goitifio, nacida en 1925, de un gran compromiso militante, dirigic en la década del ochen-
ta (se llevaban una generacion) y fueron seis titulos; Elena Zuasti (1935), diez anos menor que
Goitiflo y su gran oponente ideoldgica, dirigio en la Comedia por primera vez en 1967 vy en total
nueve titulos. Todas comenzaron tardiamente en su vida a dirigir en forma profesional, 1o gue im-
plica una linea investigativa del grado de acceso a tal profesion dentro del teatro y, en especial,
en organismos hegemonicos. Otra relacion particular y senalable es su vinculo con el saber, la
formacion intelectual solida que poseian. Saber y decir constituyen, segun Ludmer, una relacion
que construye la postura de las mujeres frente a la hegemonia masculina. Nelly Goitifio v Elena
Zuasti fueron, ademas, actrices, a diferencia de Laura Escalante. Las tres, ya fallecidas, dieron
lugar a una nueva generacion de directoras, entre las que se destacan Marfa Dodera, Marianella
Morena y Mariana Percovich. Pero de ellas nos ocuparemos en otra ocasion. Queremos tratar
agui las bases que permitieron, entre otros cambios culturales, el acceso sistematico de las
mujeres a la direccion teatral.

Es importante destacar que, en tanto sujetos de la investigacion, nos colocamos en la doble
via hermenéutica. Por un lado, la metodologia apunta a la objetividad y al acercamiento al objeto
de investigacion. Pero ese objeto es creado a la vez por los criterios que hemos seleccionado,
gue mostraran una faceta de las directoras estudiadas. Nuestra condicion de cercania o perte-
nencia al medio teatral también nos coloca en el conocimiento del dato en su contexto coyun-
tural de emision y demarcacion.

Establezcamos una cronologia de estas directoras en cuanto a su trabajo directriz con la
Comedia Nacional. Procederemos en el ordenamiento ascendente por ano.
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Laura Escalante: Montevideo 24 de agosto de 1906 -7 de junio de 2002

1. Lucrecia, de Angel Rama. Teatro Solis, 1959.

2. El hombre, la bestia y la virtud, de Luigi Pirandello. Sala Verdi, 1959.

3. Las almas muertas, de Nikolai Gogol. Teatro Solfs, 1961.

4. Epitafio para George Dillon, de John Osborne. Sala Verdi, 1962.

5. Kean, de Alejandro Dumas-Jean Paul Sartre. Teatro Solis, 1963.

6. Todo en el jardin, de Edward Albee. Sala Verdi, 1972.

7. La sefiorita Julia, de August Strindberg. Teatro Solis, 1973.

8. Asi es si 0s parece, de Luigi Pirandello. Sala Verdi, 1977.

9. El zoo de cristal, de Tennessee Willams. Sala Verdi, 1978.
10. Hedda Gabler, de Henrik lbsen. Sala Verdi, 1979.

11. El divino narciso, de sor Juana Inés de la Cruz (con elenco de la Comedia, pero no dentro del repertorio).
Teatro Solfs, 1986.

Elena Zuasti: Montevideo, 18 de mayo de 1935 - Montevideo, 8 de abril de 2011

1. Rockefeller y los pieles rojas, de René de Obaldia. Sala Verdi, 1967.
2. jAh, soledad!, de Eugene O’'Neill. Teatro Solis, 1968.

3. Los dias vacios, de Robert Anderson. Teatro Solis, 1975.

4. Bl té de los jueves, de Loleh Bellon. Sala Verdi, 1979.

5. Trampa mortal, de Ira Levin. Teatro Solis, 1980.

6. La loca del Bequelo, de Rosina Sosa. Sala Verdi, 1983,

7. Las damas del buen humor, de Carlo Goldoni. Teatro Solis, 1986.

8. Lazos de termnura, de Loleh Bellon. Sala Verdi, 1987.

9. Familiares del Sr. Gonzélez, de Ana Magnabosco. Sala Zavala Muniz, 1991.

Nelly Goitino: Durazno, 17 de enero de 1925 - Montevideo, 1 de marzo de 2007
1. Kaspar, de Peter Handke. Sala Verdi, 1986.

2. El castillo, de Franz Kafka. Sala Zavala Muniz, 1989.

3. Oh, los dlias felices, de Samuel Beckett. Sala Zavala Muniz, 1991.

4. Rinocerontes, de Eugene lonesco. Sala Verdi, 1993.

5. Tres mujeres altas, de Edward Albee. Alianza Uruguay-Estados Unidos, 2001.

6. Mujeres, de Luis Masci. Teatro Victoria, 2004

Por ahora, esta lista asegura el criterio de continuidad numérica. La cuestion es desentranar
por qué ellas, ademas, marcaron una transgresion y en qué categorias se ubican esas irrupcio-
nes. Una directora puede haber realizado una primera puesta ajustada al canon vigente, para
luego ir soltando su creatividad e ideas propias.



Establezcamos provisionalmente algunas constataciones gue serviran como guias posteriores:

Nombre Cantidad Autores Por género
1 nacional, 1 latinoa- ‘
Laura , 1 mujer, ) .
1 mericana, y europeos y Solis 5, Verdi 5 1959-1986
Escalante ) varones
norteamericanos
Elena g Nacionales, europeos y | Varones y 4 mujeres Solis 4, Verdi 4, 10671901
Zuasti norteamericanos (una dos veces) Zavala Muniz 1
Verdi 2, Zavala
Europeos, ‘ )
Nelly ) Muniz 2, Alianza
o 6 norteamericanos Varones 1986-2004
Gaitifio Uruguay-Estados
y uruguayo ‘ o
Unidos, Victoria

Iremos desplegando estos temas en 1os siguientes capitulos, incluyendo entrevistas signifi-
cativas que fortalezcan esta mirada de apertura sobre la labor escénica.

Estructuramos esta investigacion en varios capitulos. Primeramente, un andlisis del concepto
de mito, su vigencia y actualizacion en la sociedad contemporanea, asi como su desarrollo en
el eje diacronico. El mito se vinculara con el concepto de subalternidad y exclusion, es decir,
conceptos tedricos gue manejamos para este andlisis.

En segundo lugar, analizaremos la trayectoria de cada una de las directoras mencionadas,
en relacion con sus trayectorias empiricas. La aplicacion de la construccion del mito se vera alli
Claramente.

Analizaremos algunas de sus obras en particular, observando:

a) Una breve contextualizacion para comprender las acciones que llevaron a cabo en el marco
sociopolitico del siglo.

b) Sus posturas filosdfico-estéticas, relacionadas con el contexto histdrico, pero construidas
también a partir de una circunstancia personal para enfrentarlo: la construccion autobiografica.

C) Lostextosy las razones que pudieron llevarlas a elegirlos; en lo posible su texto y su semiosis
esceénica.

d) Su relacion con el feminismo de la época. Muchas veces la practica no coincide con los
discursos o la vision de la emancipacion feminista de los setenta no era bien vista por mu-
chas mujeres que sf actuaban en forma independiente en su vida personal y profesional. Sin
embargo, funcionaban utilizando lo que Josefina Ludmer (1985) llamd “tretas del débil™:

Saber vy decir, demuestra Juana, constituyen campos enfrentados para una mujer; toda
simultaneidad de esas dos acciones acarrea resistencia y castigo. Decir que no se sabe,
no saber decir, No decir que se sabe, saber sobre el No decir: esta serie liga los sectores
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aparentemente diversos del texto (autobiografia, polémica, citas) y sirve de base a dos
movimientos fundamentales que sostienen las tretas que examinaremos: en primer lugar,
separacion del campo del saber del campo del decir; en segundo lugar, reorganizacion del
campo del saber en funcion del no decir (callar). Primero: separacion de saber y decir. Jua-
na escribe al Obispo que lo que le demord la respuesta era no saber responder “algo digno
de vos” y “no saber agradeceros” la publicacion de su propio texto. Juana dice de entrada
que no sabe decir. El no saber conduce al silencio y se liga con él; pero aqui se trata de un
no saber decir relativo y posicional: no se sabe decir frente al que esta arriba, y ese no saber
implica precisamente el reconocimiento de la supericridad del otro. La ignorancia es, pues,
una relacion social determinada transferida al discurso: Juana no sabe decir en posicion
de subaltemidad. (...). Este es también un lugar, un locus retérico denominado “modestia
afectada”; no nos interesa como tal sino en la medida en que magnifica al otro y lo marca
CON Un exceso que produce No saber decir.

Entonces, decir gue no se sabe implicarfa una estrategia frente a alguien jerarquicamente
superior, y se toma el lugar de la palabra para evidenciar la litote: no se sabe.

No decir que se sabe configura un espacio de resistencia en el silencio. Alll no se ocupa €l
lugar del logos, se guarda silencio, con toda la argucia que ello implica.

No saber decir como lugar magnifica al otro y ubica al yo en el lugar de la ignorancia con res-
pecto al otro; no maneja el logos, balbucea, podriamos decir. Puede derivar en ironia y elipsis.
También indica la ignorancia hacia cosas superiores, en el caso de sor Juana, la teologia.

Saber sobre el no decir, que generaria una reorganizacion en el campo vy la jerarquia del lo-
gos. No tener por qué decir, de algun modo. Estas estrategias o tretas pueden haber sido usa-
das en distintos momentos de su trayectoria por nuestras directoras, de acuerdo con su edad
0 posicion en el campo. Sefalamos en nuestro esquema, mas adelante, la treta que creemos
definitoria de cada una, aunque aparezca combinada con las otras.

En tercer lugar, incluiremos un anexo sobre la pintora Amalia Nieto,® quien fuera compariera
de vida de Laura Escalante vy realizara numerosas escenografias para sus obras teatrales. La
teoria del “soporte’, de la colaboracion estrecha entre las integrantes de una pareja cuyas ca-
rreras se formaron en interaccion y con mutuo apoyo no es menor en la consideracion de la
construccion de la obra de arte.

Presentamos a continuacion un esquema de las principales ideas que manejamos en torno
a las directoras. Como tal, el esquema explicita ideas generales; por ejemplo, cuando las aso-
ciamos a una ideologia o partido es porque pertenecieron o estaban cercanas o tenian vinculos
gue les permitieron acceder a determinados puestos.

8 Ver capitulo “Trayectorias”.
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Lose something every day. Accept the fluster
of lost door keys, the hour badly spent.

The art of losing isn’t hard to master.

Perdé algo cada dia. Acepta el desconcierto
de las llaves perdidas, la hora malgastada.

El arte de perder no es dificil de dominar.

Fundamentos del enfoque mitico

claudia pérez






FUNDAMENTOS DEL ENFOQUE MITICO

claudia pérez

El mito es una configuracion fabulistica, un “patron narrativo’, que permite explicar un fendémeno.
Esa constituiria una vision precientifica del mito. El mito no es simplemente un cuento, una anéc-
dota. Amplia es la bibliografia que, desde distintas perspectivas, aborda la profundidad de esta
estructura: antropoldgica, psicoanalitica, literaria.

Pero quiero comenzar con la idea de patron o matriz narrativa. En el caso del artista, de la
ficcion, esa matriz lleva adosados sentimientos, deseos, gue quisieran ser cumplidos 0 cuya
ambigliedad resulta atractiva. Recuérdese La rosa purpura del Cairo, de Woody Allen.® Vivir
en una ficcion o vivir imaginativamente la vida idealizada de un artista constituy® un importante
aliciente para el burgués o el proletario que ansiaba, pero no podia, salirse de sus limites de rol.

La conciencia imaginativa ha de negar el mundo factico de los objetos para poder crear por
s misma, mediante el signo estético de un texto hablado, dptico o musical, una configura-
cion de palabras, imagenes o sonidos. La actitud de goce estético, en la que la conciencia
imaginativa se despega de la coaccidn de las costumbres vy los intereses, libera de este
modo al hombre de su quehacer cotidiano v le capacita para otra experiencia. (Jauss, 2002)

Es decir, un plus, algo mas que hace magica esa vida que el/la espectador/a comin admira
y proyecta en la figura del artista. Hacia la obra misma, la participacion imaginativa hace que el
horizonte del receptor se fusione con el del emisor del mensaje; de algun modo, la consecuen-
cia es la verosimilitud aristotélica. Por ejemplo, en nuestro imaginario la comparacion muerte-mar
parece funcionar, explicada desde distintos puntos de vista.

Mar. Su sentido simbdlico corresponde al del “océano inferior”, al de las aguas en movimien-
to, agente transitivo y mediador entre lo no formal (aire, gases) vy o formal (tierra, solido) v,
analdgicamente, entre la vida y la muerte. El mar, los océanos, se consideran asi como la
fuente de la vida y el final de la misma. “Volver al mar” es como “retomar a la madre”, morir.
(Cirlot, 1993: 298)

Cirlot caracteriza la concepcion simbolista:

9 The Purple Rose of Cairo. 1985. Mia Farrow, Jeff Daniels, Danny Alello (IMDB).
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a) Nada es indiferente. Todo expresa algo y todo es significativo. b) Ninguna forma de reali-
dad es independiente: todo se relaciona de alguin modo. ¢) Lo cuantitativo se transforma en
cualitativo en ciertos puntos esenciales que constituyen precisamente la significacion de la
cantidad. d) Todo es serial. e) Existen correlaciones de situacion entre las diversas series,
y de sentido entre dichas series y los elementos que integran. La serialidad, fendmeno
fundamental, abarca lo mismo el mundo fisico (gama de colores, de sonidos, de texturas,
de formas, de paisajes, etc.) que el mundo espiritual (virtudes, vicios, estados de animo,
sentimientos, etc.). Los hechos que dan lugar a la organizacion serial son: limitacion, inte-
gracion de lo discontinuo en la continuidad, ordenacion, gradacion sucesiva, numeracion,
dinamismo interno entre sus elementos, polaridad, equilibrio de tension simétrico o asimé-
trico y nocion de conjunto. (Cirlot, 1993: 34)

La relacion causal entre los elementos v las acciones del mundo parece ser el eje de estos
puntos, y podemos coincidir en que, socialmente, cada vez que se construye un mito alrede-
dor de una persona, ese mito es compacto, ve un aspecto, e incluso el publico se sorprende
con los claroscuros. Por eso, el mito tiene algo de cerrado, de perduracion de la tradicion.
Genette (1972), en su articulo “Critica y bricolage”, toma la idea de Levi-Strauss: la ciencia
busca lo nuevo, el mito, la perduracion. Por eso el arte tiene algo de ambos ordenes. El arte es
cantera rica para ver ese desarrollo socioldgico del mito y también para estudiar los contextos
histdricos en que este se potencia, se utiliza para contrarrestar el potencial revulsivo del arte,
si es que lo tiene.

En el ejemplo literario que cito, la obra se coloca en un punto, en un camino gue no es el
camino de los mares, sino aquel que conduce directamente de los Puertos Grises a Valinor.'©

And the ship went out into the High Sea and passed on into the West, until at last on a night
of rain Frodo smelled a sweet fragrance on the air and heard the sound of singing that came
over the water. And then it seemed to him that as in his dream in the house of Bombadil, the
grey rain-curtain tuned all to silver glass and was rolled back, and he beheld white shores
and beyond them a far green country under a swift sunrise.

¢ Por qué este ejemplo literario? Porque alli la participacion imaginativa se despliega abstrac-
tamente a través del codigo linguistico, la palabra. Sin embargo, es preciso que exista una iden-
tificacion: esa actriz es una mujer, como la espectadora; ese es el doble movimiento aristotélico.

La catharsis como antitesis del mundo practico no contradice en absoluto la identificacion
estética, sino que mas bien la presupone en tanto que marco de despliegue comunicativo

de la conciencia imaginativa. (Jauss, 2002)

En tanto la variante exista, la profundidad del simbolo no se modifica.

10 Tolkien, J. R. R. The retun of the King. <http://ae-lib.org.ua/texts-c/tolkien__the_lord_of_the_rings_3__en.htm>.



El pensamiento positivista tenso la relacion entre mito v verdad. El fildsofo hermenéutico
Gadamer se interesd por la riqueza y credibilidad del mito. Constituyd una tarea propiamente
filosdfica e histérica hacer justicia a esta dimension de la construccion del mito.

Mito, pu®og en griego, es discurso, invencion, leyenda, fabula. En la tradicion alegorica tiene
por base un hecho real, es decir, la persona existio o existe. ;Quién cuenta hoy las historias de
actores de la Comedia Nacional de la década del cincuenta”? ¢ Qué memoria se ocupa de des-
cribir, adornar, desviar aguellos hechos? Esa transmision oral conjunta a la historiografia otorga
camalidad a quienes vivieron y habitaron el vigjo Teatro Solis. Burlones, envidiosos y capaces de
gestos heroicos, personificaron actitudes humanas.

Los filésofos jonios entendian que los dioses personificaban elementos, fuerzas de la natura-
leza, morales. El ejemplo literario es la Teogonia de Hesiodo. En el siglo IV a.C. el fildsofo Eveme-
ro sostuvo que eran el recuerdo idealizado de mortales divinizados después de su muerte, teoria
que adopta la Iglesia en la Edad Media. La mitologia comparada va a sostener el antropomor-
fismo del ser primitivo. Si bien estamos en un punto antropoldgico que considera inferior el mito
frente al logos, la historia va a relativizar esa escision y oposicion, insistiendo en la mitificacion
COMO proceso jerarquizador de la vida cotidiana. No descartamos, por supuesto, un efecto cris-
talizador y opiaceo que pueda tener: mito a los héroes, a figuras inmovilizadas. Porque encasillar
una figura en un mito es algo gque ocurre frecuentemente en el mundo artistico, y el propio artista
ayuda a ello. Consiste en una personalidad en la que los demas pueden proyectarse, pero hue-
ca, tal es el procedimiento que puede describirse y sobre el que profundizaremos mas adelante.
El mito en la época contemporanea garantiza la permanencia de una figura o de una operacion,
el éxito, por ejemplo.

Claramente, el siglo XIX es el siglo en que los artistas se consolidan como una casta dentro
de la sociedad, conocidos, respetados, alejados de 10s burgueses. Esa actitud, que para Bour-
dieu constituyd una revancha simbdlica. Las exploraciones sobre los mitos de los intelectuales
humanistas constituyen reacciones contra la burguesia capitalista y progresista. Las nuevas
ciencias sociales, bajo el signo del positivismo y evolucionismo, constituyeron esa superes-
tructura del capitalismo. Teorias acerca de los mitos, como la de Frazer y Lévy-Bruhl acerca del
hombre primitivo, adguirieron gran reputacion. El positivismo produciria nuevas propuestas irra-
cionalistas 0 metafisicas que lo enfrentaron. El desarrollo del mito, del simbolo, del prelogismo,
la participacion mistica, los arquetipos y el inconsciente colectivo serian términos recurrentes
en disciplinas como el psicoanadlisis vy la propia linguistica del siglo XX vy en el arte. Gracias a la
antropologia se demostrara gue el llamado “hombre primitivo” esta en posesion de conocimiento
empiricamente fundamentado, vy Totem y tabu, de Freud, sefialara la existencia e importancia de
lo irracional en el "hombre civilizado”, que también constituyd un mito.

Luego de este breve recorrido por la caida y el ascenso del concepto de mito frente a logos,
podemos sefnalar un gran mito que rodea al artista: el mito de Narciso. Otros conceptos que
se asocian al arte escénico son el animismo vy la magia. Frazer (1944) sefialaba dos principios
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No conscientes que rigen la magia; la ley de semejanza y la ley de contigliidad. La primera dice
gue lo semejante produce lo semejante; la segunda, que las cosas que han estado en contacto
contindan influyéndose a distancia. Senald la atencion sobre el mito, recopild mitologia clasica
y judeocristiana, trabajd el comparatismo en ritos y celebraciones estacionales. Piénsese en la
importancia de esas dos leyes en el escenario y en la construccion del mito teatral. Un eje es
el paradigmatico, que maneja la semejanza. El otro es el sintagmatico, que refiere a la organiza-
cion de contigliidad. Esta division abarca el plano antropoldgico v linguistico y toma el plano de
los signos en la escena. El eje paradigmatico se conecta semidticamente con la metafora. Un
objeto, una idea, es sustituida por otra que guarda cierta semejanza con ella. La moda en torno
a un idolo mitico es un ejemplo contemporaneo de ello, ya que usar una prenda semejante a la
que usa un cantante pop o un gran actor implica la semejanza simbolica. Claro esta que en las
artes representativas el teatro no tiene tanta proyeccion, sino en un circulo reducido. Las otras
disciplinas si son capaces de generar esas semejanzas. Asimismo, la contiglidad, que genera
una busgueda incesante de proximidades a los efectos de mantener la misma energia de la
gue participaron en un instante. La pregunta ética alll es como manejamos esas leyes que la
publicidad tan bien ejecuta.

Esos simbolos debian ser recurrentes en las culturas, entendiéndose, bajo un enfoque es-
tructuralista, como esquemas basicos. No esta de mas decir gue 10s helenistas de Cambridge,
entre los que encontramos a Gilbert Murray, sostuvieron que el mito sale del rito: las compara-
ciones entre personajes, las tipologias, como Hamlet y Orestes, por ejemplo, la batalla entre el
verano vy el inviemo, la vida y la muerte. Estos helenistas pensaron en algo implantado fuerte-
mente en nuestro imaginario, estableciendo que la “mente primitiva” tiene mas contacto con la
realidad que la “mente modermna’”.

Nos interesa este planteo, si bien dista de interpretaciones positivistas. Un método mitico,
vinculado a la psicocritica, da luz al mito autorial, a la obsesion, a la imagen basica del autor, de
la autora, que reiteran en sus obras uno o varios mitos.

Lévy-Brunl (1945) explorara también las “representaciones colectivas en las sociedades pri-
mitivas”. Mediante la ley de participacion, se fundan los aspectos de la realidad en una unidad
mistica, no existe diferencia entre la representacion y el objeto representado. Este aspecto es
muy relevante en la interpretacion, y la base ritual del arte. El objeto es, como si, pero es. Se
cree en él,

Dice Eliot:

Como muestra de que también existen otros puntos de vista puede leerse un articulo muy
interesante de Calllet y Bédé: Le simbolisme et I'ame primitive de abril-junio de 1932, Los
autores, gue han trabajado en Madagascar, aplican las teorias de Lévy-Bruhl: la mentalidad
prelogica persiste en el hombre civilizado, pero solo deviene accesible para el poeta, y a
través de él. En fin, mi experiencia en esta direccion no me lleva mas lejos. (Eliot, 1968)



Esta colectividad simbdlica artistica da cuenta del lenguaje, el arte, el mito y la religion como
una red gue nos teje (Cassirer, 1944). Para Cassirer implica pensar gue el ser humano percibe
a través de su capacidad simbdlica, vive en interaccion con su imaginacion.

Como sostenia el filbsofo estoico Epicteto:

Lo que perturba y alarma al hombre no son las cosas mismas sino sus opiniones v figura-
ciones sobre las cosas. (Epicteto, s/f)

Esa capacidad de simbolizar, de unir una cosa con otra, de estar de acuerdo con, etimologi-
camente, que construye el mito, No es una capacidad irracional, sino una forma de concebir el
mundo, que tiene de la magia y de la razdn.

Para el artista la funcion mitopoiética aparece sobredimensionada. El mito combina un ele-
mento tedrico y uno sensorial. Como sostiene Frazer, el pensamiento mitico y el cientifico se
ocupan de algo similar; la realidad, su concepcion. El mito, entonces, ofrece un esquema con-
ceptual y perceptual. Ese constituye el aporte de Cassirer. Lo fluido y o fluctuante, la mezcla de
sustancia y accidente, operan para desentraiar otros significados no tan visibles. La sintesis,
mas que el andlisis, la continuidad y la metamorfosis son caracteristicas del mundo mitico.

Este fendmeno indica acciones de fusion. En el accionar con figuras miticas, existe la ilusion
de la fusion, de la identificacion.

Sostiene May (1991) que:

Mediante sus mitos, las sociedades sanas facilitan a sus miembros un alivio para sus neu-
réticos sentimientos de culpa y su excesiva ansiedad.

En la actividad artistica el mito es generador, y expresa y proyecta tanto en el emisor como
en el receptor el producto de sus miedos y su capacidad imaginaria.

Un aspecto a destacar es la codificacion del paradigma de la época. De algun modo el mito
permite aprehender y codificar una creencia. Otorga un sentido a la identidad personal y, en se-
gundo lugar, a la comunidad. Las directoras siguientes a las que estudiaremos, de alguin modo,
se identificaron o utilizaron esas figuras ya miticas. May sostiene que todos tenemos un mito
alrededor del cual construimos nuestra vida. Si pensamos que la era posmodermna trajo consigo
la fragmentacion del sujeto, a la vez, para las llamadas minorias, trajo una posibilidad de enun-
ciarse como sujeto e identificarse. Por lo menos la construccion del mito permite la identificacion,
a la vez que el movimiento de alejamiento.

DIRECTORAS MITICAS: LAURA ESCALANTE, NELLY GOITINO, ELENA ZUASTI

Tres imagenes pueden surgir cuando la muerte ha finalizado la posibilidad de realizar otros
gestos. Esto significa que nos quedamos con un reservorio de gestos, anécdotas, discursos

27



28

hegemonicos y marginales. La historia, sin embargo, admite que las historias de vida emerjan,
ya gue fueron sujetos en construccion que se cristalizaron en una imagen, muchas veces, la
que elige el recuerdo en un momento determinado. El sombrero de Laura Escalante, el espiritu
jocoso y malicioso de Elena Zuasti, la seriedad trascendente de Nelly Goitifio. Veamos por esos
compartimentos qué desciframos en sus producciones gue puedan conectar su experiencia

vital con su obra.



Then practice losing farther, losing faster:
places, and names, and where it was you meant

to travel. None of these will bring disaster.

Luego ensaya perder mas lejos, perder mas rapido:
sitios, y nombres, y ese lugar al que ibas a viajar.

Nada de eso provocara el desastre.

Contexto histérico y politicas culturales

Daniela Bouret






CONTEXTO HISTORICO Y
POLITICAS CULTURALES

Daniela Bouret

TEXTO Y CONTEXTO

Las practicas artisticas, y concretamente el teatro, deben ser miradas a la luz de su estrecha
relacion con el contexto historico, las condiciones culturales (rol del Estado, legislacion, financia-
miento, industrias creativas), el sistema de las artes (escuelas, critica, salas, tecnologia, artistas,
elencos y companias, premios, becas, academia, espacios de reflexion, publicaciones) vy los
publicos.

Es dificil rehuir a la tentacion de clasificar y buscar nombres a los movimientos para que algo
encaje perfectamente en sus limites; muchas veces la investigacion cae en esa obsesion por
los origenes, como si fuera posible trazar una curva de evolucion, cuando en realidad el desafio
es “reencontrar las diferentes escenas en las que han jugado diferentes papeles; definir incluso
el punto de su ausencia, el momento en el gue no han tenido lugar” (Foucault, 1994). En este
sentido, el “corto siglo XX” (Hobsbawm, 1995) ha marcado una impronta en relacion con las
vanguardias historicas y su impacto en las teatralidades. Este estadio se agudiza a fines de siglo
con lairrupcion de micropoéticas, procesos de hibridacion y mestizajes que cuestionan aquellas
clasificaciones mas tradicionales del teatro por género. Sin embargo, el periodo histdrico que
abarca el corazdn de esta investigacion presenta un territorio con cierta estabilidad en este cam-
po en Uruguay. Es decir, aun teniendo en cuenta los cambios tecnoldgicos, el lugar del cine y la
television en la vida cotidiana, la permanente busgueda de nuevos lenguajes artisticos v la irrup-
cion de la violencia de Estado en la dictadura civico-militar, es posible identificar una cartografia
teatral recostada en la cierta “comodidad” gue brindaban los grandes relatos, al menos hasta la
caida del muro de Berlin, identificando de un lado u otro a los agentes.

Si bien las obras de arte son producto de su cultura, concatenadas a formas sociales de
desarrollo, siguen proporcionando goce estético mas alla de su tiempo. Marx (1982) reflexiona
en este sentido que, si bien la situacion en la cual fue creada una obra no volvera, sigue produ-
ciendo efectos poéticos, aungue las atribuciones de sentido y la recepcion cambien en cada
contexto historico. Esta perspectiva nos impone una mirada a las condiciones de produccion en
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las cuales estas tres artistas se desarrollaron, pero centrada en las condiciones de realizacion
cultural, en los paradigmas imperantes en un marco de relativa autonomia de la cultura.

Existe una amplia bibliografia, ya sea desde la disciplina histérica como de los estudios
teatrales, que provee un acercamiento al contexto histérico v el estadio de desarrollo del teatro
uruguayo, incluso acercamientos a las practicas cotidianas de hombres y mujeres en relacion
con el habito de concurrir a espectaculos en vivo. En las siguientes paginas nos adentramos en
el surgimiento de las politicas culturales en Uruguay y el impulso que, en Montevideo, desde la
Comision de Teatros Municipales del Teatro Solis, configuraron el escenario donde estas tres
directoras desarrollaron parte de su actividad artistica.

CULTURA, ECONOMIA Y POLITICA

Las categorias que enmarcan el pensamiento de Uruguay y gran parte del pensamiento latinoa-
mericano durante la primera mitad del siglo XX en el campo cultural, social y econdmico estan
centradas en el problema identitario y en la modemizacion.

Si bien durante los primeros afos del siglo XX con José Enrique Rodo se asienta el arielismo
y con eso la reivindicacion de lo propio, en las décadas del cuarenta y cincuenta se acentua la
modernizacion en la linea de la Comision Econdmica para América Latina y el Caribe (CEPAL),
con el proyecto de industrializacion. Estos debates son también intentos de conciliar el proyecto
modernizador (ese aféan de seguir el ejemplo de los paises mas desarrollados con acentua-
cion de 1o tecnolodgico vy cierto desprecio por 10 popular, hispanico vy latinoamericano), con el
problema de la identidad (que reivindica lo latino y o indigena, valora lo cultural, propicia el no
intervencionismo y reivindica una forma de ser distinta a la de los paises desarrollados) (Devés
Valdés, 2012: 19).

En el area econdmica, Uruguay mejord con el inicio de la Segunda Guerra Mundial en 1939
y sus efectos se vieron al final de esta, en 1945, en lo que fue proyectado como un sistema
prospero y estable, al menos durante una década mas, hasta que esa ilusion se desvanecio.
Uruguay se alined a los paises democraticos occidentales, principalmente siguiendo los mode-
los de Gran Bretana y Estados Unidos, y este periodo se caracteriza por un predominio del bat-
lismo en el gobiermno, que profundizd el modelo industrializador de sustitucion de importaciones
y un impulso reformista.

En 1948 se cred en Bogota, Colombia, la Organizacion de los Estados Americanos (OEA),
donde los Estados miembros se comprometian a mantener una solidaridad continental (desea-
da por Estados Unidos) y una no intervencion total (deseada por América Latina), junto con los
principios de democracia, cooperacion econdmica, justicia social y derechos humanos. Pero
América Latina comenzo a producir sus propios analisis acerca de sus problemas econdmicos
a través de la CEPAL, organismo regional de las Naciones Unidas creado en 1948. Se trato de
una secretarfa de técnicos (especiamente de economistas) que analizarfan de forma sistemati-



ca los problemas econdmicos de la region latinoamericana y sus paises concretos. La CEPAL
se instald en Santiago de Chile, como esfuerzo deliberado por distanciarse de la atmdsfera
dominada por Estados Unidos de la sede central de la OEA, en Washington DC. En Uruguay,
el fin de los arios cincuenta marco un quigbre politico con la victoria del Partido Nacional en las
elecciones nacionales, rompiendo asi la hegemonia histdrica del Partido Colorado.

POLITICAS CULTURALES

Al terminar la Segunda Guerra Mundial, el concepto de cultura publica desde la perspectiva del
Estado en Uruguay estuvo signado por la actividad de los organismos internacionales e intergu-
bemamentales especializados, creados desde 19456, Si bien adoptar estos compromisos generd
impacto a partir de la vigencia de la Convencion Cultural Europea del 19 de diciembre de 1954,
podemos destacar como antecedente una investigacion pionera canadiense, gue constituye uno
de los primeros informes sobre politica cultural nacional, resultado de la primera encuesta publica
sobre la vida estética e intelectual del pais, realizada en 1951 (Harvay, 2014: 12).

Las relaciones —siempre complejas— entre Estado vy cultura durante el siglo XX concibieron
como funciones esenciales de la politica cultural publica las acciones vinculadas a la transmi-
sion, difusion, creacion y produccion de valores simbolicos, ademas de cumplir un rol funda-
mental en la configuracion de la identidad nacional.

Edwin Harvey periodiza en tres etapas las politicas culturales, fechando entre 1945y 1957 el
nacimiento de la modema politica cultural, sustentada

...en la consagracion universal de los derechos culturales y en la generalizacion de una
nueva institucionalidad publica nacional, la de la cultura y las artes, e internacional: la de
las instituciones intergubernamentales al servicio de la cooperacion cultural, tales como la
Unesco en el orden universal, y la Organizacion de los Estados Americanos en el orden
interamericano. (Harvey, 2014: 16)

Desde esta perspectiva, las politicas culturales son entendidas como los conjuntos operati-
vos de préacticas sociales que contienen procedimientos administrativos y presupuestarios para
que el Estado satisfaga las necesidades culturales de una comunidad (Harvey, 1990).

Cuando el Teatro Solis fue adquirido por la entonces Intendencia Municipal de Montevideo
en 1937 se transformd en un teatro publico, lo que conlleva una serie de responsabilidades vy
debates sobre ese rol.

Unos afos antes, en 1933, habia tenido lugar en Montevideo la 72 Conferencia Internacional
Americana, donde se intensificaron las relaciones culturales entre los paises de la region con el
objetivo de proteger las instituciones artisticas y cientfficas, y los monumentos historicos. Este
compromiso asumido, llamado Pacto Roerich, entrd en vigor en 1935 y resulta un antecedente
directo para la aprobacion en 1954 en la Unesco de la Declaracion de Proteccion de los Bienes
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Culturales en caso de conflicto armado. En Uruguay, en 1936 se cred el Ministerio de Instruc-
cion Publica 'y Prevision Social (que recién sera Ministerio de Cultura en 1967).

Lo que podemos visualizar hoy como las primeras politicas culturales publicas, en esos anos
cuarenta en Uruguay, plasma en los hechos una democratizacion de la cultura con el objetivo
de difundir bienes y servicios culturales clasicos a la mayor cantidad de ciudadanos posible.™
Este paradigma tiene un signo precursor de las politicas culturales modernas, entendiendo una
politica cultural como “un sistema global, nacional, regional e internacional de posibilidades ad-
ministrativas, institucionales, politicas, juridicas, econdmicas vy financieras” (Harvey, 1990: 28).

Esta concepcion entiende a la cultura como desarrollo, como objetivo de progreso, como fina-
lidad social, en el marco de la cooperacion cultural internacional. Pero esta actitud no corresponde
a una iniciativa aislada del gobierno municipal, sino que forma parte de un conjunto de proyectos
impulsados por un Estado benefactor, que promovio la educacion vy la cultura como condicion del
desarrollo. El gobiemno, ejercido por el Partido Colorado, ya habia emitido senales en este sentido.
En esta Iinea pueden entenderse anteriores proyectos, como la Escuela Experimental de Arte
Dramatico, en 1911 (dirigida por Jacinta Pezzana en sus inicios); la Casa del Arte, propuesta por
el Ministro de Instruccidon Publica en 1928 (dirigida por Angel Curotto y Carlos César Lenzi); v la
creacion del SODRE en 1929, lo que supuso una inversion en una estacion de radio, una orquesta
sinfonica, un coro, un ballet, afios después un canal de television y una sala teatral.

Dado gque la practica artistica se realiza siempre en condiciones historicas definidas que
hacen posibles la reflexion estética y la propuesta cultural, no es casualidad entonces que este
movimiento se corresponda con el desarrollo de la iniciativa privada, o, mejor dicho, “indepen-
diente”. Nos referimos al proceso fundacional del movimiento teatral independiente, que marco
una linea en la cultura teatral de 1os uruguayos y generod escuela fundamentalmente desde los
anos treinta en adelante. Aqui se destaca el surgimiento de las cooperativas teatrales AETU
(1928) e ION (1932-33), la Compania Nacional de Comedias, el Teatro del Pueblo, el Teatro Uni-
versitario, El Tinglado, mas adelante la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (1947),
y la Institucion Teatral El Galpdn en 1949. Es, por cierto, el Montevideo de la Generacion del 45.

Culminada la Segunda Guerra y asumidos estos compromisos internacionales, el Teatro So-
lis de Montevideo implementd una serie de instituciones artisticas que marcaron la matriz cultural
de nuestro pais hasta el presente.

COMISION DE TEATROS MUNICIPALES (CTM)*?

El desafio de plasmar politicas culturales desde un teatro publico supuso en primer término
adaptar el edificio, por lo cual, luego de una serie de reformas edilicias, el teatro fue reinaugu-

11 Es importante destacar que, en América, PerU fue el primer pais que impuls® una Ley Organica constitutiva del Instituto
Nacional de Cultura en 1972 y que us0 la expresion politica cultural del Estado para distinguir las relaciones entre los poderes
publicos y los asuntos culturales en el Estado modemo.

12 Parte de esta esta investigacion sobre la CTM esté contenida en la ponencia: Bouret, Daniela; Vicci Gonzalo, “Relaciones



rado el 25 de agosto de 1946. A partir de entonces, sobresalieron las iniciativas que incidieron
definitivamente —y en una linea de larga duracion— en la participacion del gobiermo capitalino
en la produccion cultural nacional. Una politica publica es una accion gubernamental que busca
alcanzar un objetivo que solucione un asunto de interés publico, y contiene una orientacion, un
curso de accion gue responde a esa construccion social del problema 'y, por tanto, refleja una
ideclogia. La puesta en marcha de las politicas culturales mantuvo un compromiso estable, aun
con los cambios gue significod la ruptura democratica por el golpe civico-militar.

Esta Comision fue originalmente impulsada por el intendente Andrés Martinez Trueba (Partido
Colorado), a cuyas instancias el ejecutivo comunal constituyd el 2 de abril de 1947 una Comi-
sion Honoraria de Asesoramiento en la Direccion y Administracion de los Teatros Municipales. A
los pocos dias, el 17 de abril, se cred la Comision de Teatros Municipales, integrada por Justino
Zavala Muniz (presidente), Ovidio Fernandez Rios (vicepresidente), Carlos Etchegaray (secreta-
rio), César Farell (tesorero) y Julio Caporale Scelta (vocal), que se reunid por primera vez el 22 de
abril. Esta Comisién, mas adelante, fue quien designd a Angel Curotto y a Domingo Gallicchio
para dirigir el Teatro Solis.™

Quienes llevaron adelante este proyecto, fueron tres personalidades relevantes para la historia
de las artes escénicas: Angel Curotto, ™ Margarita Xirgu™® y Justino Zavala Muniz.'® Sus persona-
lidades vy obras son pasibles de ser abordadas desde diferentes perspectivas: militancia politica
partidaria, compromiso publico, vinculacion con las artes escénicas, docencia, dramaturgia, ges-
tion o direccion. Pero aun en la versatilidad de sus habilidades, profesiones y pasiones, 1os tres
compartieron el hecho de haber fundado la institucionalidad publica de las artes escénicas en Uru-
guay, que se mantiene, con pocas variantes, hasta el presente, orientados con el compromiso de
trabajar en esta comision “nunca [por] el lucro sino agquello que estimule en el pueblo su mejor ca-
pacitacion moral e intelectual, y en sus individuos, la facultad creadora de que estén dotados”, "8

creativas y conflictivas entre el teatro vy la politica. La institucionalidad de las artes escénicas en Uruguay en la Comision de
Teatros Municipales”. Presentada en Archivo General de la Nacion, Montevideo, 2011.

13 Se trataba también de personalidades relevantes de la intelligentsia uruguaya. Justino Zavala Muniz fue periodista, dramaturgo,
novelista y politico; Ovidio Fernandez Rios fue diputado, senador, poeta y dramaturgo; Julio Caporale fue periodista vy critico
teatral; Angel Curotto y Domingo Callicchio habfan sido los responsables de “La casa del arte” en 1928,

14 21 de diciembre de 1902 (Montevideo)-3 de diciembre de 1989 (Montevideo).
15 18 dejunio de 1888 (Molins de Rei)- 25 de abril de 1969 (Montevideo).

16 18 dejulio de 1898 (Melo)-23 de marzo de 1968 (Montevideo).

17 CTM, libro 1, acta 1, 1947,

18  Los trabajos de esta Comision pueden ser considerados fundacionales. Se destacaron por concretar iniciativas tales como
la fundacion de la Comedia Nacional (1947), la Escuela Municipal de Arte Draméatico (hoy Escuela Montevideana de Arte
Draméatico Margarita Xirgu, 1949), el Museo y Biblioteca del Teatro, los Coros Municipales y la reorganizacion de la Escuela
Nacional de Musica. Desde alli, se organizaron temporadas de conciertos de la Banda 'y Coro Municipal en el Teatro Solis y en
distintos barrios, con entrada libre; se estimuld a autores nacionales (a través de la inclusion de sus obras en los repertorios de
la Comedia Nacional y premiaciones); se organizaron concursos de obras y escenografias de autores nacionales; se realizaron
giras de la Comedia Nacional por todo el pais; se difundieron espectaculos por radio; se impulso la ley de exoneracion de
impuestos a espectaculos teatrales, sancionada en octubre de 1952 en el Parlamento, y la Ley de Jubilaciones para Artistas
y Trabajadores del Teatro, sancionada en noviembre de 1953.
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La creacion de la Comedia Nacional tuvo como primer objetivo poner en escena obras de
autores nacionales, en una linea de reforzar la identidad nacional. Pero al poco tiempo se amplio
la vision, en tanto se considerd que la Comedia Nacional debia “expresar, a través de las obras
de su repertorio, no solo el espiritu del pais sino también el de América”.’® Esa decision supuso
incorporar al elenco —al menos por obras— directores extranjeros; entre la lista de candidatos
(Gustavino, Serrador, Discépolo), ya se encontraba Margarita Xirgu. Cada afno se ponia a con-
sideracion el repertorio vy la prevision del presupuesto (vestuario, elenco, dietas por ensayos,
pelugueria, escenografia, directores extras, comparseria, cuerpo de baile, propaganda, gastos
previos, pasajes, imprevistos). Estas actas de la CTM brindan también informacion mas subje-
tiva y hasta dan cuenta de humores o desplantes de artistas, en un periodo que impulsaba su
profesionalizacion.?®

Zavala Muniz —en una suerte de comparacion entre la escena portefia y la montevideana—
asegurd gue ‘el teatro tiene dos caminos: © va a manos del Estado con todas las ventajas que
esto lleva consigo 0 va a manos de consorcios capitalistas que 1o explotaran para sus fines”.”’
Esta ética del manejo de la cosa publica se manifiesta en lineamientos concretos, como por
gjemplo la resolucion de establecer precios diferenciales en el arrendamiento de la sala (si son
para renta de un productor o para beneficio de alguna institucion carenciada)® o la exoneracion
de impuestos a las salas de Casa del Teatro cuando realizaban funciones “de caracter y precios
populares”.?® Nos faltan elementos para acercamos a comprender el concepto de cuando se
consideraba una obra de caracter popular —con todas las dificultades conceptuales que su-
pone el acceso a los bienes culturales— v, por tanto, si este caracter era entendido como las
obras realizadas por el pueblo 0 aguellas que se pensaban para el consumo del pueblo o las
que tuvieran tematicas referidas a lo popular.

La construccion de una institucionalidad cultural publica en Montevideo constituyd una
apuesta identitaria que marco una linea de larga duracion en nuestro pais. La Comision de Tea-
tros Municipales, concebida en los inicios de la Guerra Fria, desafio paradigmas de integracion y

19  CTM, 30 marzo, acta 9/49.

20 Hay dos casos que ilustran este aspecto, como son el de la actriz Blanca Stiger de Tellechea o la arpista sefiora de Marsiglia.
Se rescindio el contrato a la actriz Blanca Stiger de Tellechea: “Al tomar conocimiento del papel que le habfa sido asignado
por el Sr. Discépolo para la obra ‘Locos de Verano, se apersono al Sr. Presidente rechazando ese papel y, posteriormente,
a pesar de la exhortacion que se le hiciera para que concurriera al ensayo de dicha obra, faltd al mismo sin aviso de
ninguna naturaleza, hecho del cual informa el Director de Escena, Sr. Calderéon de la Barca. La Sra. Stiger de Tellechea,
posteriormente a lo sucedido, presentd renuncia indeclinable como integrante del elenco la CN.” “Unos meses mas adelante
(2 de noviembre), la Sra. de Marsiglia argumentd por no trabajar de noche y hasta se le envia un médico, no encontrando al
final ningln argumento para tal justificacion.”

21 CTM, 80 marzo, acta 9/49.

22 Farell opind que “deben darse facilidades a los artistas nacionales v fijar un arrendamiento mas alto a aquellos espectaculos
que, al amparo de la jerarquia del Teatro Solis, son financiados como negocio para quienes los organizan. Manifiesta que, a su
criterio, las tarifas de arrendamiento deben fijarse en cada caso, teniéndose en cuenta los precios que van a cobrar quienes
solicitan la sala y el caracter del espectaculo que proyectan ofrecer” (CTM, 12 de setiembre de 1949, acta 56).

23  CTM, 31 de mayo de 1947, Resolucion AHN 591459-2.



promovio un didlogo intercultural, al menos hasta que sus integrantes renunciaron en su totalidad
por considerar roto ese precario equilibrio entre las relaciones del Estado vy las artes.

Unos anos mas adelante y ya entrado en crisis el modelo, Zavala tomd cierta distancia y
realiz algunas consideraciones publicas sobre la gestion del Teatro Salis.

Algunos se mostraban partidarios de convertir al Solis en una simple fuente de recursos
municipales. Todo quedaria solucionado llamando a licitacion para su arrendamiento y em-
bolsando tranquilamente su producido, sin preocupaciones, sin dolores de cabeza (...) La
crisis del teatro era indudable para otros y nada podia hacerse frente a la acentuada inclina-
cién del publico por el cine (...).%*

Zavala también se pronuncio explicitamente sobre los desafios del autor nacional, el caracter
de sus obras y los publicos a los cuales se dirigia. Considerd que era necesario marcar linea-
mientos claros de incidencia en la dramaturgia y puestas en escena.

No es nuestro propdsito descubrir genios. Personalmente estaria muy satisfecho si la Co-
media Nacional permitiera la revelacion y la consagracion de un pufado de buenos y nue-
VoS autores. En esta materia considero que la llamada crisis del teatro que repercute sin du-
das en los autores nacionales proviene de un exceso de intelectualismo, de una lamentable
falta de vitalidad. No es posible hacer hoy un teatro duradero mediante el fatigoso andlisis de
problemas y pseudo-problemas gue solo interesan al autor y tal vez a una élite que se llama
a s misma refinada. Si tuviera que dar publicamente un consejo a los nuevos escritores —y
he dado tantos en privado— les dirfa que la primera virtud del escritor es vital y no literaria.
Que es necesario mezclarse con la vida, que hay que luchar y sufrir y llegar a saber cémo
se luchay se sufre. De todos modos los autores que esperamos llegaran. Estoy convencido
de que los pueblos los hacen nacer cuando los necesitan realmente.?®

En 1957 los cambios politicos en el gobierno de la ciudad generaron la renuncia de todos
los integrantes de la CTM como un hecho cultural y, por cierto, politico. Curotto lo recordaba de
esta forma;

Hubo un cambio de gobierno que le saco la autonomia a la Comision (...) Renunciamos to-
dos: Margarita, Discépolo, Caviglia. (...) Habian dispuesto que todas las actividades de la Co-
media, hasta los programas, debian someterse a la aprobacion del Concejo Departamental 2

Si bien la CTM luego se recompuso y continud funcionando, ese hecho marco el final de
una etapa de protagonismo intelectual en la politica de la ciudad, comenzando un proceso de
re-configuracion de los espacios y dinamicas vinculados a las artes escénicas en nuestro pais,
instaurando debates que hasta el dia de hoy contindian abiertos y donde estas tres artistas se

24 CTM, 1956.
25  La Comedia y sus historias. www.comedianacional.org.uy

26  Entrevista a Angel Curotto, realizada por Mecha Gattas, diario La Mafiana, sin fecha.
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insertaron a veces a codazos, a veces recostandose al poder, otras produciendo sutiles estra-
tegias —y no tanto— para ejercer su derecho a la produccion artistica.



I lost my mother’s watch. And look! my last, or
next-to-last, of three loved houses went.

The art of losing isn’t hard to master.

Perdi el reloj de mi madre. ;Y mira! Se fue
la dltima, o la penudltima, de tres casas amadas.

El arte de perder no es dificil de dominar.

Laura Escalante: cléset y creacion

Pablo Rueda, Emanuel Andriulis






LAURA ESCALANTE: CLOSET Y CREACION

Pablo Rueda, Emanuel Andriulis

ESCALERAS DE MARMOL
Y TECHOS DE CRISTAL

Laura Escalante sentada en la platea,
el brazo en alto, autoritario y como evi-
denciando, el pecho abierto, comoda
y potente, dominando un espacio en el
que supo afianzarse. Laura muere el 7
de junio de 2002, luego de una extensa
carrera como directora de los elencos
mas prestigiosos del teatro indepen-
diente vy del teatro oficial. Recibe en
1984 el premio Cyro Scoserfa por su
trayectoria.?” Dice Juan Carlos Petruccelli (quien fuera dirigido por ella en el liceo Rodd en 1946,
siendo estudiante) en su cronica in memoriam, del 17 de julio de 2002: “Una mujer apasionada,
bella, fina y al tiempo humilde y recatada’, “Ella vivid con modestia espiritual”. El recuerdo mas
intimo de Laura Escalante acerca de su infancia es la relacion de su familia con el teatro. Su
madre y su tia frecuentemente iban con ella al Teatro Royal, al Teatro Artigas, al Teatro Urquiza.
Ella afirmaba gue no entendia nada de lo que sucedia y que imaginaba gue cuando el telon se
cerraba los personajes seguian detras del telén de modo inanimado y gue eran el plblico y su
mirada los que tenian el poder de volver a darles vida nuevamente en la proxima funcion.

Hemos entrevistado a su sobrina-nieta, la licenciada Inés Escalante, teniendo en cuenta la
relacion estrecha que Laura y la pintora Amalia Nigto establecieron con sus respectivos sobri-
nos-nietos. Nos interesa, como ya dijimos, la perspectiva biografica y autobiografica, la cons-
truccion que estas directoras hicieron de su propia vida personal y artistica factualmente. Inés
Escalante accedid muy amablemente a donar al CIDDAE materiales de Laura, textos, fotos, su
Florencio y un retrato a lapiz que le hiciera Amalia Nieto. Narrd, conmovida, a partir de la me-
moria, la influencia que Laura tuvo en su nifiez, iniciandola en la asistencia a espectaculos de

27 Donado por su sobrina-nieta, licenciada Inés Escalante, al CIDDAE. 2017.
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lo que se consideraba alta cultura en su época. En esa entrevista experimentamos con Inés la
profundidad de la pérdida vy el alud de la memoria que despierta: nos remitimos a la imagen
“Todo el pasado vuelve como una ola” (Tennessee, 2008). No solamente el de ella, el nuestro.
Es por eso que este libro no pretende ser un registro histérico sino una elaboracion de datos e
informaciones sustentadas en la experiencia y el conocimiento.

Y el epigrafe de Elizabeth Bishop coincide con esa idea de pérdida, ireparable vy a la vez
iremediable, de fluir en el tiempo del encuentro y la despedida. Porque Laura vivid en tormo a
la figura de la casa, de su gineceo domeéstico, el apartamento de la calle Guayaqui, el taller de
Amalia, la casa El Petrel en Punta del Este. Esa proteccion que elabord alrededor de su mundo
la reflejo en esa frase, recordada por su familia, luego de adquirida la enfermedad: “Yo no quiero
morirme en casa’. Queria evitarle a Amalia el deterioro de su imagen, y de hecho no le fue anun-
ciado su fallecimiento hasta tiempo después. Anhf la visitamos, una caja de bombones Bacci la
hizo sonreir. Proporciond fotos. El silldn de Laura era ese, indicod. Poco tiempo después partio.

Laura Escalante, diddctica que transgrede

En 1959 Laura Escalante es invitada por la Comedia Nacional a dirigir por primera vez y es con
una obra de Pirandello, £l hombre, la bestia y la virtud, que decide abrir su trayectoria con el
elenco municipal. Mas adelante, en el mismo afio, hard la puesta de un autor nacional, Angel
Rama, y su Lucrecia. En ese entonces, a sus 53 afos, cuenta con una fuerte participacion en la
formacion y direccion de los primeros elencos de teatros independientes, ademas de sus anos
de docente de Literatura en la ensenanza secundaria de Montevideo. Integrar la lista de direc-
tores de un elenco estable vy oficial determind su voluntad de afianzar una posicion intelectual
de agencia ilustrada y formadora de “gusto”, de convocante a la ciudadania a realizar una expe-
riencia transformadora, segun lo expresa en algunas de sus entrevistas y en las explicaciones
introductorias de los programas de sus espectaculos.

Esta nocion Ultima del teatro, como medio a alcanzar algo —un fin contundentemente mas
espiritual que ritualista poltico—, hace que identifiguemos una concepcion de su propia labor que
busca transgredir, en el sentido en que la palabra transgresion designa al hecho de cuestionar los
preceptos naturalizados y de fundamentar nuevos estatutos, unido ineluctablemente a un afan
didactico que seria la base de la direccion de Escalante. Es a través de su actividad docente que
forma elencos jovenes, los elencos luego universitarios, y desde donde empieza su trayectoria
teatral. La fundacion de la obra representada surgirfa por el entendimiento mas cabal de un texto,
entonces No asombraria suponer que Sus primeras incursiones hayan sido en la puesta en escena
de obras del Siglo de Oro espariol u obras de Shakespeare, donde Escalante profesora ensefiaria
los matices simbdlicos de los didlogos a sus estudiantes, asi como el medio cultural desde donde
se desarrollaban y las formas correctas de realizar una exposicion argumentativa, unida a la siem-
pre considerada manera de gjercitacion memoristica que supondria la ensefianza media. Rapida-
mente ve cOmMo es capaz de potenciar y desarrollar las capacidades de los otros, dirigiéndolos,



designandoles tareas a todos —a aquellos que no actlan, encargandoles la tarea de vestuario,
maquillaje, escenografia, publicidad—, y aqui se ve una insistencia activa a pesar de una visible
precariedad econdomica que siempre signa al teatro. La directora se resiste a abandonar sus pro-
yectos, es también un rol didactico, de ensefianza, gque esta operando para la representacion de
sf ante sus alumnos-elenco. La directora también consigue mantenerse en el medio: su lugar, una
vez asentado en las producciones de la capital, es identificado y reconocido.

¢De qué manera llega a ser convocada por la Comedia Nacional? ¢ Por qué es su caso intere-
sante al ser tardio en cuanto a su edad y realizacion”? Sitenemos en cuenta que la Comedia Nacio-
nal, fundada en 1947, tenia en sus preceptos la misma intencion que Escalante, es decir, estimular
“en el pueblo su mejor capacitacion moral e intelectual, y en sus individuos, la facultad creadora de
gue estén dotados” (acta 1 de la Comision de Teatros Municipales), no resulta raro como, unida
a la persistencia de Escalante a perdurar en el ambito escénico local, fue conectada a traves de
actores politicos y culturales de poder a este centro fundacional. La misma Comedia ya habia teni-
do otra directora, Margarita Xirgu, que junto a su experiencia teatral y su renombre constituiria una
piedra angular en la formacion de generaciones de actores y dotaria al teatro uruguayo de mayor
internacionalidad. Pero Escalante llega a este elenco con un bagaje amateur, siendo directora de
grupos de aficionados, cultivada por textos que su propia curiosidad intelectual —una que también
podria cultivar Xirgu— requeria. Su visualizacion de mujer entrada en anos y su actividad de edu-
cadora conformaran una imagen favorable para la puesta en realizacion de algo muy significativo,
como 1o es ser la primera directora independiente y uruguaya en ser convocada. Es una treta de/
debil, como identificaria Josefina Ludmer, aceptar un cierto grado de subalteridad que la harfa ser
consciente de ser parte de un proyecto mas grande, pero desde alll dar una vision estético-morali-
zante particular. Es asi como Escalante contintia el imaginario fundacional de la Xirgu; mujer mayor
educadora, también entregada a su trabajo, una sobriedad que mostraria un sacrificio total al ser-
vicio del teatro (hay que ser consciente de la precariedad v altibajos de este medio) y de mostrarse
como valor en virtud de su voluntad. Pero elegir un texto por considerarlo relevante, dar a entender
lo que este dice, traducirlo con imagenes gue involucran su puesta en escena, implican procesos
de llevar a cabo saberes que expanden una propia configuracion artistica. Esta formulacion bien
podria simplificarse en la eleccion de “saber sobre el no decir’, de Josefina Ludmer a propdsito de
sor Juana, es decir, una resistencia con su trabajo que depara la confeccion de un logos ultimo.

Al considerar oportuno destacar la segmentacion de un corpus de obras producidas en un
tiempo determinado —fechas de agitacion politica y social—, llevadas a cabo por una misma
compania que desde 1os inicios de su trayectoria se instaurd en el medio como prestigiosa, es
gue la cuestion de género cobra una singularidad de interés.

El debate publico que emprendian las mujeres feministas de esta época acompana una serie
de transformaciones sociales sobre el consumo de mercado y la realidad politica comprometida
que tenia sus causas en la Revolucion Cubana de 1959; como sujetos que ejercen su ciuda-
dania, las mujeres actuan, militan, defienden posiciones y dan testimonio.
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El rol de género en cuanto al poder, particularmente en las practicas simbolicas que cons-
tituyen una cultura y gque se entiende forman parte de la identidad colectiva de un pueblo, es
importante, principalmente, por presentarse en formas —tacticas— que hacen a su redefinicion,
a su conceptualizacion.

El trabajo propuesto por nuestro equipo de investigacion, integrante del area dedicada a
trabajar con el acervo documental histdrico del Teatro Solis, propone del mismo modo que la
difusion del legado de estas directoras, mujeres vy primeras en una tradicion, el andlisis de su
concepcion de cultura y el producto de sus propios relacionamientos con ella.

Laura Escalante, el arte de elegir

Laura Escalante vivid de acuerdo con sus convicciones. Haciéndole honor a la accion espe-
cifica que muchas veces define y sintetiza la tarea de un director de teatro, ella eligio. Eligio no
casarse, €eligio no ser maestra, eligiod no tener hijos, eligid no ser madre. Eligio, finalmente, ser
directora de teatro. Su carrera en la direccion teatral fue todo un proceso; un proceso cimentado
en ese poder de eleccion, de decision. Un proceso fructifero y perenne, hasta que la propia
Laura Escalante decidio, eligiendo nuevamente, retirarse. Temerosa quizas de no ser recordada
y ser, como tantos directores de escena, una gran olvidada, escribid Memorandum. El tormento
tan querido. O quizas con la conciencia de gue su vida no pasaba enteramente por la profesion,
sino por el desarrollo de su vida privada, contradiciendo esa preceptiva de la entrega total al arte
impregnada en la época desde Margarita Xirgu.

Amiga de Adela Reta,” con quien compartio experiencias en el Teatro Universitario (Dulci-
nea, de la que Adela fue directora de escena, de Gaston Baty, estrenada el 19 de agosto de
1948), la presencia de esta Ultima en la Comision de Teatros Municipales incidio en su eleccion
como directora de la Comedia Nacional. Sin duda formd parte también de su “red”. Vinculada a
integrantes del Partido Colorado, no se descarta su postura, aunque los miembros de su familia
aseguran gque no hablaba de politica. Pero si, publicamente, en una oportuna entrevista realizada
para el ciclo Testigos”, de TV Ciudad, en 1998, sostenia que “Adela Reta sabe muchisimo de
teatro porgue era una excelente directora de escena”.

En diciembre de 1987, por Ley 15.920, promovida por el Dr. Julioc Maria Sanguinetti y la Dra.
Adela Reta, presidente de la Republica y ministra de Educacion y Cultura respectivamente, el
Senado v la Camara de Representantes conceden, junto a otras figuras de la cultura uruguaya,
a Laura Escalante y a Amalia Nieto una pension graciable a cada una como reconocimiento del
Estado hacia su actividad, en las areas de sus respectivas disciplinas, gue “ha honrado a la Re-
publica”. El propio expresidente Julio Marfa Sanguinetti, en entrevista realizada, lleno de aprecio
y admiracion personal, recordaba a Laura Escalante junto a Amalia Nieto con “sus sombreritos”
y “con sus imagenes de mujeres del tiempo Art Decd”. Sanguinetti confirma el estrecho vinculo

28  Ver capitulo “Trayectorias”.



entre Adela Reta y Laura Escalante, y afirma que él mismo, en persona, estaba detras de esas
pensiones, “tan merecidas” para los artistas.® Incluimos los pasajes que corresponden a la
pareja, ya que buscan resumir sus aportes a la cultura nacional para hacerlas merecedoras de
dicha pension:

ANEXO
I

MIGUEL_ANGEL PAREJA

Nacidoe en Montevideo, en 1908, se dedicd desde muy joven
a la pintura, perfeccionando su técnica en Europa.

Desde 1942 se han reallzado en nuestro pais y en el ex-—
tranjero gran cantidad de exposiciones de sus obras, algunas
de las cuales figuran en los catalogos de los Museos . Nacional
de Bellas Artes, Municipal Juan Manuel Blancs, de Arte Moderno
de Buenos Aires y de Arte Moderno de San Pablo.

Su vocacidén por las artes plasticas se ha manifestado
también en diversas publlcaClones para revistas especializadas
y ha sido reconocida a través de diversos premios y adquisi-
ClOI‘lQS

) Ha desarrollado también una muy importante tarca docente
a nivel sccundario vy universitario, llegando a desempefar
la direccidon de 1la Escuela Nacional de Bellas Artes en el
periodo 1964-1972. .

Fallecié el 27 de julio de 1984.

IL

LAURA ESCALANTE BERNINZONE

Nacida en Montevideo en 1906, desde su adolescencia parti-
cipd de- la actividad teatral, a nivel liceal, universitario,
en el movimiento de teatros independicntes y en la Comedia
Nacional. -

Integré la Comision de Honor de las Muestras Internaciona-
les de Teatro, organizadas por la critica teatral, junto con
Alberto Candeau, Atahualpa del Cioppo, Andrés Castillo y Angel
Curotto, entre otros. Durante su larga trayectoria, contribuyé
a darle al teatro nacional .el grado de desarrollo que tlene
actualmente. En funcidén de su labor teatral Y cultural, visitd

. Estadas Unidos 'y Europa. Es autora de varias publicaciones,
entre las que se¢ destacan "Valor <Cultural y Pedagdgico ‘del
Teatro en Francia" y "Mcmorandum el tormento tan guerido”. ’

mim. 1

29  Enesamisma acta parlamentaria se concede pension graciable a Marosa di Giorgio, entre otros.
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-6 -

En la actualidad, y aun cuando se la sigue estimando como
una escritora solitaria y apartada de las modas literarias,
su obra es crecientemente objeto de interés y estudio por
parte de lectores y espccxalLstas en diversas naciones.

v

MARIA LAVINIA PICCIOLLI PIOVENNE

Nacida en 1896, comenzé su trayectoria artistica y docente
a principios de la década del 20, cantando en el grupo de
Maria V. de Muller, en la Sala Verdi. Desarrolla una muy vasta
actividad lirica, colaborando con las mas diversas institucio-
nes publicas y privadas. Integra la noémina de . los profesores .
de los Conservatorios -Montevideo y Franz Liszt.

En 1928 wviaja a Estados Unidos, donde es contratada por
la Compafia Victor, grabando dos discos dobles sobre canto
popular brasilefio y luego se -traslada a Europa, recibiendo
«clases en Italia con la Profesora Raquel Maragliano y en Espa-
fia con la Prc[esora Conchita Badia.

Sus dotes artisticas han sido destacadas en forma reitera
,da por la prensa nacicnal e 1nternac10nal

v

AMALIA NIETO

Nacida en 1907, inicia sus estudios de artes plastlcaa
en el Circulo de Bellas Artes con el Profesor Domingo Bazzurro
y posteriormente con el Maestro Joaquin Torres Garcia; perfec-
ciondndose luego en Europa, siguiendo los cursos de la Acade-
mia de André Lhote y estudia grabado con J. Friedlander y -
mosaico ~con J. Severini. Desde 1947 realiza innimeras exposi- .
ciones individuales y colectivas, tanto en nuestro pais . como
en el .extranjero y participa en las Bienales de San Pablo,
Cdérdoba, México, San Marino y Espoleto, entre otras.

Su obra ha sido objeto de importantes premlos, adqulsicxo~'
nes y becas. y 4

También ha desempehado una relevante- actlvxdad docente
en Secundarga, UTU y el Circulo.de Bellas Artes. Su versacion

mim.3.

Se conceden pensiones graciables a varias personalidades. La solicitud la firma, entre
otros, Adela Reta. Diciembre de 1986, Senado de la Republica, Distribuido n.° 614.

Resulta muy interesante la definicion que se hace de Laura en el documento, especialmente
al senalar el haber integrado la Comision de Honor junto con los varones dominantes mencio-
nados y nombrarla como “escritora solitaria y apartada de las modas literarias”, que la coloca en
una posicion que Nos recuerda a Emily Dickinson. En primer lugar, se la llama “escritora” y se la
vincula a lo literario, dandole mas importancia a esta actividad que a la labor teatral. Se destacan



SuS publicaciones, no algunas de sus puestas. Era una teatrera “culta” Y, en segundo lugar,
asombra que sea llamada solitaria. No lo dice de Marosa di Giorgio. ¢ Tiene que ver con una
actitud vital, porgue no se caso, por su closet?

Su labor docente sin duda determind esa austeridad y discrecion, v la estructura de su clo-
set. Segun narra su sobrina-nieta, “Cuando, muchas veces, algun alumno le decia ‘sefiora’, ella
aclaraba: ‘sefiorita Escalante”. Ese énfasis en la aclaracion de solteria heterocéntrica bastaba,
probablemente, a sus interlocutores para colocarle alguna etiqueta. En este caso, sabia sobre
el no dectr.

Volviendo a la mencionada entrevista, rescatamos alguna de las percepciones sobre su
presentacion de sf familiar:

Ella te atrapaba, te cautivaba, lo podia hacer con un actor y hasta con el doctor. (...) Era una
gran narradora, sobre todo en las reuniones familiares (...) Deseaba ser actriz. No se animo,
para ella la actuacion era un techo de cristal.

En estas observaciones-recuerdos, partiendo de la nifia y joven que fue, Inés la recuerda
ocupando un lugar sin timidez, diciendo que sabe. Carisma e histrionismo parecian caracterizar-
la. Centralizar las reuniones familiares, que en la presentacion de si de la época era propio de los
varones, mientras las mujeres escuchaban, da un contexto particular donde el decir, el exponer,
el atraer parecen claves de su conducta. La vemos en una foto de 1936, que se preocupo por
registrar y anotar, indicando cuidadosamente la hazana, como lo hacia con fotos de obras vy
cuademnos de direccion.

En esta foto de 1936, destaca que estuvo en el vuelo de £/ Churrinche, el primer avion de
Pluna, indicando que tenia dos motores y era para cinco pasajeros mas el piloto. Consignd su
nombre, Emilio Nudelman, el de sus acompanantes vy el lugar, la estancia en Salto. Ahade que
el avion estuvo expuesto como pieza de museo en la Explanada Municipal en 1977. Una aven-
tura, una picardia, refleja el rostro de esa joven
de treinta anos que adn vestia del mismo modo
gque las otras mujeres de la foto: falda, blusa vy
chaqueta. La foto aparece pegada en un carton
mal recortado, grande, casi como un recuerdo
heroico. Mas adelante, en mayo de 1962, vigjara
con el Teatro de la Ciudad de Montevideo (TCM)
a Francia y Espana; registrara escenas del avion;
alguien la fotografia y esta, podriamos decir, ra-
diante, sensual, sentada al lado de una joven,
ligeramente inclinada hacia ella. Senala en la par-
te trasera de la foto que el vigje era en KLM. Se
fotografian con el cartel que promueve la obra a
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representar, en la fachada del Teatro Sarah Bermhardt. Luego adquiriria ese trajecito que la ca-
racterizaria. Y una especie de botines acordonados. Surge el paralelismo con aquel pasaje de
“Un sueno realizado”, de Juan Carlos Onetti (1941).

La mujer tenia alrededor de cincuenta anos vy 10 que no podia olvidarse en ella, lo gue siento
ahora cuando la recuerdo caminar hasta mi en el comedor del hotel, era aquel aire de jo-
vencita de otro siglo que hubiera quedado dormida y despertara ahora. .. Tenia una pollera
hasta los zapatos, de aguellos gue llaman botas o botinas. ..

Esa representacion de si, mas el sombrero, configuraban la imagen iconica de la lesbiana
culta, integrante de redes de otras mujeres artisticas, politicas o escritoras, como describe Shari
Benstock en Mujeres de la Rive Gauche (1992). Su androginia, el codigo gestual no estereoti-
padamente “femenino’, le daba ese aire levemente viril, a veces de forma mas potente.

¢ Constituyd realmente un techo de cristal la actuacion para ella”? Dice en su libro Memorandum:

Nunca llegué a ser actriz. Tuve ofrecimientos, oportunidades. En “Tio Vania” una actriz se
enfermd. El elenco me instd a sustituirla. Me puse el traje del personaje, me miré al espejo.
Si, yo podria ser Elena Andreivna; pero devolvi el traje y dije no. Una resistencia oscura,
inexplicable me o impidid. No fue este un acontecimiento aislado, hubo otros similares.
El impulso primero quedd aprisionado en el recinto de la infancia, la que no dio jamas su
consentimiento.

Vemos la escritura autobiogréfica, la confesion enfatica como un llegar a un estadio superior.
;Lo era? ;De qué sustancia estaba hecha la resistencia? ¢ Su personalidad contenia los ele-
mentos narcisistas expositivos corporales para estar sobre un escenario, o preferia ser el voyeur
o la voyeuse que espiaba y dirigia desde la platea?

Sin duda habitd un pais y una circunstancia donde la cultura letrada, la mediania y la cultura
europea constituian las metas. Los mitos culturosos respondian, como designan Perelli y Rial,
a los ideales formados a partir de valores y practicas, autores y estilos “elevados”, de una alta
cultura de la que sin duda formaba parte y de una concepcion de pais de clase media numerosa
y culta, exigente en este Ultimo aspecto:

(...) cuatro mitos que dieron consistencia al imaginario social del “Uruguay feliz” o del pe-
queno “pais modelo”:

-El mito de la mediania, es decir, el imaginario centrado en el valor de la “seguridad” propio
de las clases medias, y construido a partir de la existencia y apoyo de un Estado asistencial
y protector;

-El mito de la diferencia, base para la construccion de un “nosotros” o identidad diferente o
superior respecto a “los otros” (europeos o latinoamericanos);



-El mito del consenso en tormo al respeto a la ley vy las reglas de juego como base de la
estabilidad del sistema politico uruguayo;

-El mito de un pais de ciudadanos cultos.

A mediados de los anos '50, se genera un “contraimaginario social’, el de la crisis, cuando la
realidad comenzd a contradecir grandemente el imaginario del Uruguay batllista o Uruguay feliz.

La gestacion de ese contraimaginario opero a través de un mecanismo basico: el sentimien-
to de pérdida de una “edad de oro” y como recobrarla. Contradictoriamente, esto contribuyd
a mantener los mitos fundacionales de la identidad, solo que ahora se pusieron como meta
a recuperar en el futuro. (Perelli y Rial, 1986)

Una cultura sumamente urbana, aristocratica y, de algin modo, hasta extravagante. Montevi-
deo, el Centro o lo que hoy llamamos Ciudad Vieja, “no era un barrio. Se vivia puertas adentro.
Los ninos no jugaban en las veredas. Pero sin duda se visitaban unos a otros. Inventaban el
barrio en un patio 0 en un desvan abandonado”. Estas palabras de Antonio “Taco” Larreta en su
liboro de memorias £/ jardin de invierno —en el cual también define a Escalante como “amiga por
la vida” y “sibila”— definen el espacio escénico, el contexto cultural en el que Laura Escalante
gesto su actividad como directora teatral,

LOS HOMBRES DE FRAC QUE YA NO SE VEN MAS3°

Como mencionamos mas arriba, Escalante publicd un libro sobre su labor escénica; habia
abandonado deliberada y dignamente la puesta en escena en 1986, con la direccion del auto
sacramental El divino Narciso, de sor Juana Inés de la Cruz, junto a la Comedia Nacional, culmi-
naba una carrera comenzada en 1945, con El mancebo que caso con mujer brava, de Casona,
con escenografia de Amalia Nieto. Su experiencia se cimento en el liceo Rodo. Ruegger le
dedica una extensa nota necrolodgica en El Pais del 9 de junio de 2002, donde la sefala como
“figura imprescindible de la cultura nacional”, que luego de su apartamiento profesional siguio
viendo espectaculos, “manejando enhiestamente su pequefio auto” “No podran olvidarse su
capacidad, su inteligencia, su rigor insobornable para respetar desde el escenario a los grandes
autores v la calidez de su sonrisa”; “impuso su estilo depurado y severo”, “cubrid cinco décadas
del teatro nacional’, indica. Teatro Universitario, Teatro de la Ciudad de Montevideo, Club de
Teatro fueron sus ambitos formativos y creadores, asi como luego la Comedia Nacional o las
salas independientes y alguna catalogada, en épocas mas binarias, de comercial. Me interesa
relacionar esa paleta terminoldgica con que es designada con la apropiacion biografica que ella
misma efectua.

30  Lafrase corresponde a la entrevista que le realizaron en TV Ciudad, en 1998.
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Proyecto para la insercion del teatro en la ensefianza

En 1950 obtiene una beca del gobierno francés para ir a Francia a estudiar el sistema educativo
y vigja en barco 24 dias para llegar. Alli se vincula con el teatro de la posguerra, conoce a Barrault
y a algunos discipulos de Copeau del Vieux-Colombier: “Alll aprendi, entre otras cosas, la feroz
disciplina” (18). Al regresar, acomete la empresa de crear un departamento de Arte Dramatico
en Ensefianza Media, “mi lucha, que fue larga e infructuosa” (18), dice, apoyada por la inspec-
tora de Literatura Ofelia Machado Bonet. El proyecto indicaba que el sisterna no seria oneroso
para Secundaria. El informe que redacta, Valor cultural y pedagdgico del teatro en Francia, es
publicado en 1953 por Angel Rama,®' y consta de un reporte de su vigje y un plan para Secun-
daria, que se distribuye, pero no logra concretarse. El mismo se encabeza con una frase de
Giraudoux: “El espectaculo es la Unica forma de educacion moral y artistica de una nacion”, “ser
educadores del pueblo” (Escalante, 1953: 9), similar a la que repitiera décadas mas tarde Nelly
Goitifo en su autorreportaje: “el teatro es un alto magisterio”. Una de las ideas precursoras que
sostenia, aun siendo profesora de Literatura, tenfa que ver con la recepcion semidtica del texto
dramatico. El teatro es para “ver y oir” (Escalante, 1953 7). Resaltaba la calidad de los actores
amateurs ingleses y franceses, y enfatizaba la seriedad y la técnica, asi como la concepciony el
estudio sobre las obras. Era la época del largo trabajo de mesa en el teatro —si bien Escalante
reniega de €l en un momento de su libro (87)—, hoy sustituido por la practica y el dimensiona-
miento de la corporalidad y sus estados. Su punto de partida fue el liceo. Su proyecto pensaba
“‘difundir, perfeccionar, popularizar’, curiosa y anacronica mezcla de emparejamiento hacia arri-
ba, dificil en tiempos donde no se sabe qué es arriba. En el Capitulo Il explicita su concepcion
del artificio y el rigor:

Ese mundo voluntario, dirigido, combinado, construido, que se agita sobre la escena, en
que nada gueda librado al azar, en que todo es producto de largo estudio y maduracion,
y sobre el que el joven actor debe ejercer una constante vigilancia, fortifica su voluntad, su
dominio de sf, su inteligencia, su capacidad de concentracion psiquica. El teatro no tolera
el desorden, la dispersion, el desfallecimiento: el individuo debe poseerse totalmente para
actuar en él (Escalante, 1953: 29).

Esa voluntad de “trabajo previo de minucioso andlisis” no solamente delataba a la profesora
de Literatura sino también una practica escénica comun en el teatro independiente uruguayo,
donde la comprension de los sentidos del texto y de la intencion autorial constituia una premisa
basica. Escalante integrara entre 1965 y 1966 una comision para regular la actividad cultural
en Ensenanza Secundaria, realizando una tarea de inclusion de los grupos de estudiantes en
ensayos de orguesta o espectaculos teatrales. Manifiesta, sin embargo, que el estatus de las
ciencias eclipsa en la ensefanza a la actividad artistica. En 1964 la Federacion Uruguaya de

31 Laura dirige Lucrecia, de Angel Rama (1959, Comedia Nacional).



Teatros Independientes (FUTI) intenta apoyar el proyecto de Laura, ofreciendo las salas para
poner en escena proyectos estudiantiles. Ella viajara en el 1966 a Estados Unidos, Inglaterra y
Suecia, continuando sus investigaciones sobre los estudiantes v el teatro, informando cuantita-
tivamente sobre la insercion y enfoque del arte en la educacion. “Un teatro purificador”, dira en
Memorandum, que lograra sacar al espectador fuera de los “limites reducidos de su reducido
horizonte cotidiano, hacia un plano distinto en el orden espiritual y moral” (24). Es a partir de esta
idea de rigor, su ejercicio textual sentencioso y la presencia del performativo en su lenguaje que
quiero pasar al siguiente punto. No habria hombres de frac, pero empezaba la hegemonia de
los directores independientes, asociados con la izquierda.

Desde su infancia era frecuente espectadora de los elencos europeos (espafioles, franceses
e italianos) que visitaban Montevideo. Laura Escalante, mujer de una insobornable conducta,
libre, valiente v cordial, como lo afirma Angel Curotto, camind, con sus clésicos botines, siempre
con paso firme y seguro, portando el testigo de la verdad, desde que en su infancia comenzo
Su relacion con el teatro. Laura Escalante subié, como ella misma ha afirmado, la escalera de
marmol, abriéndose camino en el teatro independiente hasta ser la primera directora proveniente
de ese ambito en ser convocada a dirigir la Comedia Nacional.

El universo de obras elegidas para su estudio es acotado; no podria ser de otro modo si este
trabajo pretende ser una propedéutica y un estimulo para posteriores investigaciones.

Las obras: triada final. Comedia Nacional

Como preambulo, quisiéramos referimos al momento en que dirige en 1957 Madre coraje, en
Club de Teatro, estrenada el 12 de marzo de 1958. Se inscribe en la linea de los futuros grandes
directores brechtianos de Montevideo, para luego dejar el espacio a los candnicos del galpon,
como Del Cioppo, y se lamenta melancolicamente, en una linea, del premio otorgado a China
Zorrilla ese mismo ano por la obra £/ amor de los cuatro coroneles y no por Madre Coraje: “era,
en si misma una hazana que, creo, no debiera de haber sido silenciada” (Escalante, 1983).
Significo para la actriz una demostracion de un talento dramético diferente a la veta de come-
diante que poseia. Esa forma de Escalante de enunciar la decepcion no deja de ser una toma
de la palabra y una apropiacion de ese gesto que creyo injusto, para ella 'y su actriz, una de las
favoritas, asi como Estela Castro. Escalante transcribe cuidadosamente pasajes de las criticas
que elogiaron su puesta vy la actuacion de China, criticas que a la vez pudimos cotejar, como la
gue Rama hiciera en el diario Accion, en la columna Fuimos al teatro, en 1958, titulada “Triunfo
de las mujeres’. Alli resalta a las dos artistas, “sobriedad, equilibrio permanentemente vigilado
de los valores plasticos, una sana contencion que evitd el desborde dramatico”. En un apunte
manuscrito gue acompana su prolijo cuaderno de puesta, Escalante escribe sobre el persongje:
“Pero es esclava de su comercio”. Enrique Amorin le deja una esquela escrita que dice: “Has
sacado coraje de no sé donde”.
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Pensemos en esa mujer que realizaba sus caminatas hacia el Faro de Punta Carretas desde
la calle Guayaqgui, y seguia una ruta que la vinculaba con sus contemporaneos; Adela Reta, Julio
Maria Sanguinetti.

En su pensamiento, y podemos decir que en el de los creadores en general, esta la bus-
gueda estética, pero la verdad estética o, aristotélicamente hablando, la verosimilitud. Y Memo-
randum, y sus prolijos cuadernos de direccion por obra, dan cuenta de un afan meticuloso por
ordenar y conservar,

Es una evocacion, sin mentiras, de una auténtica protagonista que sabe contarnos en muy
buen estilo literario, todo lo que se propuso; pero también sabe callar, voluntariamente, todo
aquello que la buena educacion aconseja. .. (Escalante, 1983)

Las tres Ultimas obras que dirigid Laura Escalante conforman una triada que denota un acen-
to en la mirada sobre las mujeres. No es desacertado pensar que la frase beauvoiriana sobre-
vuela el interés: ¢como llegaron a ser “mujeres™?, ¢cudles fueron los mandatos sociales para
construir el génera?

La seriorita Julia fue escrita en 1888, en pleno auge del naturalismo; Strindberg subtituld a
Su obra “tragedia naturalista” y le dedico un extenso y minucioso prologo revelador de su em-
pedernida misoginia.

Un programa pobre que incluye la fachada de Sala Verdi, el
Teatro Solis y la Sala Florencio Sanchez volando suspendidos
en el papel. Tres entes solitarios vistos en planos distintos: el
Solis en su lateral izquierdo y fachada, los otros solo en facha-
da. El sello con el afo, la impronta oficial dictatorial, la economia
del cambio politico.

TEATRO SOLIS

(4205 /33 |
oMb
NACIONAL

La accion de la pieza comienza en pleno festejo de la Noche
de San Juan, celebracion que marca el inicio del verano, el
solsticio, una fiesta pagana luego apropiada y renombrada por
el cristianismo, de las mas importantes de Suecia. La cocina
es el lugar donde transcurre el encuentro entre Julia, hija de un
conde, y Juan, el mayordomo de la casa y prometido de Cris-
tina, la cocinera. La bebida vy el baile devienen en un encuen-
tro intimo con Juan. A partir de allil se desata una tormentosa
serie de entredichos que progresivamente revelan la magnitud
del conflicto que hay entre ellos: ¢ Julia pertenece a un rango
social superior al de Juan, pero se encuentra en el lugar de
la subordinacion por su condicion femenina? ¢Se invierten los
roles esa noche”? ¢ A qué apuntd Laura al elegir esa obra de un
Strindberg que oscilaba él mismo entre la misoginia y su deses-



perado amor por Su esposa, que estaba con otra mujer, en un marco de luchas feministas en la
gque Suecia ya estaba inmersa”? Un trasfondo de trio que también sucede en la obra cambiando
el sexo de uno de los participantes. En la obra se trata de Juan, Cristina, la cocinera, vy la sefo-
rita Julia. En el trasvasamiento biografico, Strindberg es uno de sus personajes principales junto
a su primera mujer, la actriz Siri von Essen, y la escritora Marie Caroline David. La vinculacion
obra-biografia la alimentd él mismo cuando escribid Alegato de un loco, una novela que relata la
relacion con Siri von Essen, desde que la conoce, cuando todavia era la esposa de un bardn,
hasta que se casa con ella y después se divorcia. Strindberg no enmascara ninguno de los
hechos que la pareja vivid mientras estuvieron juntos. La noche de las tribadas, una obra de Per
Olov Enquist, es un drama protagonizado por Strindberg. La trama aborda un ensayo de uno
de sus textos (La mds fuerte) en teatro. La noche de las tribadas (1975) es la obra teatral sueca
mas traducida y representada en el siglo XX.% Recordamos una imagen en la obra: el lustrado
de botas del padre de Julia, ese signo de poder que degrada a Juan; sus botas en un rincon
esperando ser lustradas. La bota contiene como significado una cierta sensacion de poder,
excluye la construccion genérica femenina de representacion de si. Es un rasgo interesante,
dada la importancia que hemos otorgado a los botines de Laura, objeto de burla, pero a la vez
de extraneza y cierto respeto. Porque asume en ellas, pars pro toto, un rol patriarcal.

“Todas las mujeres somos un poco la seforita Julia. Todas alguna vez nos sometimos, ya
sea por histeria, por amor o por pasion’, sefala Cristina Banegas.®® Tal vez a ese sometimiento
ancestral alude el comentario de Laura: “La seforita Julia fue mi primer Strindberg”, y sefala:

La estrend la Comedia Nacional en 1973. Me fascinaba. El tema de los desniveles so-
ciales no me interes6 mayormente, pero si, el misterio indescifrable de la fatalidad
interior. £l tumulto de reacciones, de determinantes, de mascaras que puede asumir la
naturaleza mdtiple e indomable de un ser humano en el transcurrir de sus dias. Los lejanos
origenes de nuestro destino gque viene cumpliéndose desde antes del nacimiento. Y aqui
estamos, disfrazados de seres libres, pero prisioneros, encadenados a antepasados cer-
canos y lejanos, perseguidores implacables, capaces de manejar poderes vejatorios, blo-
queadores o desencadenantes de acciones inexplicables e ineludibles. Soberano, para
Strindberg, el sexo, origina, al descontrolarse, sin prejuicios frente al melodrama,
el terrible acto del degliello de la Srta. Julia, pobre ser indefenso y acorralado, as-
pirante a una imposible redencién, a quien la muerte, oculta bajo el disfraz de un
Hombre, ha venido a buscar al final de esa simbdlica Noche de San Juan. Causas
diversas obligaron a ensayos irregulares e incompletos. La critica no fue favorable al es-
pectaculo. Pero a pesar de las dificultades y el fracaso, un especial recuerdo me une a é1.%*

Interesante el subrayado de Laura Escalante, priorizando lo simbdlico sobre lo coyuntural,
mostrando al sexo como la poderosa fuerza que descontrola y pierde a Julia. También es inte-

32  Se presentd en Montevideo en 1979, dirigida por Mario Morgan, en el Teatro Circular, bajo el titulo La noche de la infamia.
33 Pdgina 12. Cultura y Espectaculo. Cecilia Hopkins. Sabado 2 de abril de 2016.

34 Lanegrita es nuestra.
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resante el comentario sobre la “naturaleza mdiltiple”, que puede sugerir la alternancia entre domi-
nante y dominado, Y el autoengano de la libertad, 1o que nos colocaria en un determinismo de
naturaleza: se es de una manera porque se nace asi, provenientes de un destino anterior. ;Qué
paso por ella al resaltar esa naturaleza que la lleva a cometer ciertos actos, a optar por ciertas
identidades, a manejar, como hacia Gertrude Stein, la relacion dominante-dominado como apa-
riencia? (Souhami, 1993).%

Entre las dos mujeres, una aparentemente mas fuerte y la otra mas débil, una afirmando su
genio vy la otra venerandola, una hablando vy la otra escuchando, solo un ciego podia ignorar
que la mas vigorosa era Alice, y que Gertrude, tanto por su conducta como por su trabajo
y publicaciones, se apoyaba en ella (...) (176)

Sin duda, en primer lugar, en el texto de Laura existe una vision de reconsideracion de las
mujeres, “pobre ser indefenso y acorralado”. Veamos qué dice Strindberg en su prologo a la obra:

En el drama que agui presento no he intentado hacer nada nuevo —porque eso es im-
posible—, sino, simplemente, modernizar la forma de acuerdo con las exigencias que he
creido que los hombres de nuestro tiempo deben plantearle al arte del teatro. Y con este fin
he elegido un tema —o quiza me haya dejado seducir por él— gue puede decirse esta al
margen de las luchas partidistas actuales, ya que el problema del ascenso o la caida social,
del conflicto entre superior e inferior, mejor y peor, hombre y mujer, s, ha sido y sera de
permanente interés (...)

La vida no es tan matematicamente idiota como para que solo los grandes se coman a los
pequenos, sino que también ocurre, con la misma frecuencia, que la abeja mate al ledn o
gue, al menos, la enloquezca (...)

(...) lamuijer, esa forma raquitica del ser humano, que esté entre el nino y el hombre, el sefior
de la creacion, el creador de la cultura, era igual al hombre... porque una forma raguitica,
regida por la propagacion de la especie, siempre seguird naciendo raquitica y nunca podra
alcanzar al que tiene ventaja segun la formula (...

La mujer a medias es un tipo de mujer que se abre paso a codazos, que se vende ahora
por el poder, medallas, condecoraciones o diplomas, como antes 1o hacia por el dinero, 1o
que denota una cierta degeneracion (...)%®

Ese poder de los débiles es un topico de Strindberg que se da en varias obras: la fortaleza
del débil, agui supuestamente las mujeres, la capacidad de atormentar desde su postura como
treta. La denominacion es degradante y coincide con definiciones medievales, como vardn in-
completo. Ciertamente esta segunda parte del siglo XIX es la del surgimiento de la psiquiatria,
con las clasificaciones y patologizaciones correspondientes, y donde el sexo se erige como

35  Se refiere a Alice B. Toklas, cuya relacion con Gertrude durd desde 1907 a 1946, afio de la muerte de esta Ultima.
36  <https://es.scribd.com/doc/106650766/Prologo-a-la-senorita-Julia>.



eje constructor de la persona. Strindberg no duda en
expresarse con el lenguaje del odio, como diria Butler,
injuriando a las mujeres como seres incompletos, he-
chos para reproducir, y cuestionando v ridiculizando a
las feministas de su tiempo, acusandolas de degene-
radas, que equivale a lesbianas. Veamos una de las
clasicas fotos de Laura, con el iconico sombrero:

Se representa uno faciimente a la lesbiana tocada con
un sombrero de fieltro, cabellos cortos y corbata; su
virilidad serfa una anomalia que traduciria un desequi-
librio hormonal. Nada mas errdoneo gue esa confusion
entre la invertida y el marimacho. Hay muchisimas
homosexuales entre las odaliscas, las cortesanas,
las mujeres mas deliberadamente “femeninas”, vy, a
la inversa, gran nUimero de mujeres “masculinas” son
heterosexuales. Sexologos y psiquiatras confiman 1o
que sugiere la observacion corriente, a saber: que la
inmensa mayoria de las “‘condenadas” estan consti-
tuidas exactamente como las demas mujeres. Ningun
‘destino anatomico” determina su sexualidad. (De
Beauvoir, 1949: 192)

DIDASCALIAS, DICCI()N, DISCIPLINA

Hubo una impronta cultural en el Uruguay, heredera de la “ciudad letrada”: “lo que esta escrito
es verdad”. Pero aca escribe cualquiera y se dice lo gue se quiere, muchas veces sin el menor
fundamento. Desde la critica, Laura Escalante padecio esa impronta.

La navaja de la critica con La sefiorita Julia

El 31 de diciembre de 1973, £l Diario publicd una doble pagina con un titulo destacado “Tea-
tro 1973" en donde clasifica, en columnas impresas encabezadas por subtitulos, muchos de
los espectaculos teatrales de dicha temporada. Entre las actrices destaca, en la columna “Las
actrices’, a Nelly Antinez en La Senorita Julia (‘consiguio una Unica oportunidad realmente apro-
vechable en toda la temporada, su criada de La sefiorita Julia, y tuvo el tino de encontrar el tono
justo en medio del tembladeral”).

Jaime Yavitz, por su parte, en la columna de “Los actores”, fue mencionado también por su
trabajo en la pieza teatral (“fue de los pocos que lograron salvarse, parcialmente, del error de
concepcion de La sefiorita Julia. Es un actor que merece otros personajes”).
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Estela Castro no es mencionada en “Las actrices”, Laura Escalante no es mencionada en
la columna “Los directores”, Elena Zuasti es la Unica directora mencionada por su codireccion,
con Tito Barbon, de Godspell. Ni Carlos Torres ni Carlos Carvalho fueron mencionados en la
columna “Los técnicos”. Si fue elogiada en esta columna Guma Zorrilla, pero por el vestuario de
Las brujas de Salem, El misantropo 'y El avaro.

Interesante ecuacion que deslegitima la labor directriz de Escalante con un “strindberg”. Ad-
jetivar la obra como un tembladeral, celebrar el instinto de Nelly Antinez haciendo la criada, el
actor que se salva “parciaimente, del error de concepcion”; ¢es tarea del critico evaluar esta
variable, o, por el contrario, ver si esa concepcion fue lograda”? Esta Ultima opcion era una ense-
Aanza oral que repetia Elena Zuasti. El silencio sobre la actriz fetiche de Escalante, Estela Castro,
y sobre ella misma, evidencia el signo negativo y deslegitimador del critico, que juzga, asi como
el Obispo de Puebla juzga, desde su investidura, la labor de sor Juana. Mas arriba hemos citado
gue Laura Escalante la consideraba un “fracaso’, o, al menos, eso asumia desde la escritura,
defendiendo su creencia en la obra.

El zoo de Ciristal, pieza sobre motivos del cuento, también de su autoria, ‘La muchacha de
los cristales’, lanzo al éxito como dramaturgo a un errante Tennessee Williams.

Williams (2008) dixit:

En esa obra dije todas las cosas agradables que tenia para decir acerca del género huma-
no, las cosas gque diré en el futuro seran mas duras.

Laura, la muchacha, es indefensa, “anormal’, corporalmente desvalorizada. No es extrario
gue Laura Escalante sintonizara teméaticamente con la obra. Su madre la acribilla constantemen-
te con el modelo americano, también a su hermano. Y en la tercera obra que hemos elegido,
Hedda Gabler es la aristocratica hija del capitan Gabler, compleja, contradictoria.

Estos grandes personajes femeninos, modemos, redondos, complejos, ¢le permiten hacer
que juegue constantemente, de manera destructiva, con 1o que le gustarfa “ser” pero nunca se
atrevera a vivir? Una crisis con respecto a su propia condicion de mujer o la mirada observadora
de esos modelos femeninos en discordia con su entorno que no encuentran el lugar privado
donde habitar que la directora encontro. ¢, Constituyen una mano tendida hacia blsqueda de la
liberacion y de la posibilidad de desenvolverse de manera independiente en un contexto social
sin miedo al qué diran”? Hedda intenta identificarse con un supuesto ideal de libertad, y no seguir
siendo un objeto de coleccion de su marido, por lo gue siempre esta construyendo escenarios,
lugares triangulares donde pueda colocarse y saber cudl es su lugar de mujer, preguntandose
por su ser de mujer: ;,como se es una mujer libre?

La critica, no muy generosa, senald: “Decrépito y pomposo inventario” (Noticias, setiembre
de 1979, Rodolfo Fattoruso) o “lbsen, el insumergible” (Mundocolor, Paul Baccino).



¢ Como resistia esas negaciones de la mirada externa y supuestamente calificada”? Dice en
Memorandum:

Desde el primer momento fue el amor por la realizacion en comin lo que enlazd nuestras rela-
ciones sin la turbulencia inquietante, apasionante, del mundo independiente, colmado de tu-
multuosas entregas e inesperados abandonos. Aqui las aguas se tornaban mansas, inducian
a un andar seguro, a una constante actitud de respeto, de blsqueda, de conocimiento mutuo
y comprensivo. Por eso no puedo referirme a ellos hablando solamente de disciplina, de oficio,
de profesion, porgue no es eso o Unico que experimenté en las largas horas de trabajo que
durante afos vivimos juntos. Siempre me sentl como centro, puesto que de mi dependia el
espectaculo, de un deseo intenso de alcanzar una meta, que yo proponia, y cuyas volunta-
des y sacrificios ellos ponian a mi disposicion para su cumplimiento. Es un raro e inalterable
sentimiento que aln ahora experimento cuando voy a abrazarlos después de un espectaculo.

Claramente se muestra consciente y se explaya sobre el sentimiento de control, de podery de
dadora. Esa mansedumbre de las aguas oficiales debia encerrar numerosas redes toxicas que,
sin embargo, se encarga de blanquear. O se trataba de una madurez proyectiva, de tratar a los
actores como a sus discipulos, viendo el esfuerzo mas que el sarcasmo o la ironia, o la maledi-
cencia, muy frecuente cuando un espectaculo no obtiene la critica esperada. Porgue en tiempos
de Escalante adn la figura del director/a era crucial y responsable, como ella misma lo dice, y una
mala critica, 0 una sucesion de ellas, deja el terreno libre a los actores para culpar al director/a.

Dice acerca de la obra de lbsen Hedda Gabler:

En 1979 dirigi por ultima vez la Comedia Nacional; Hedda Gabler. Fue un espectéculo azo-
tado por la crftica. No asf por el publico, numeroso y entusiasta. Al dia siguiente del estreno
parti para Europa. Eduardo Schinca me escribid: “Publico atento, sensible, que al terminar
desmiente con su aplauso las opiniones gue te envio”. Estela Medina

también me escribid: “Creo, Laura, que el veredicto final lo da el pu-
HEDDA GABLER

blico. Y este es estupendo. Viene mucha gente y la obra gusta, gusta de

Henrik Ibsen

muchisimo”. A mi regreso la obra se repuso en el Teatro Solis en fe-
brero de 1980. Al comprobé las afiraciones de los actores. Calidos
aplausos acompafiados de “bravos” cerraban cada funcion.,

La marca del fuego, gue también nos parece la de una cabelle-
ra roja desatada, es la que predomina en el disefio grafico para el
programa de Hedda Gabler. Aqui un detalle, que se cuenta a final
del acto tercero, cuando Hedda guema la obra que prepard durante
toda su vida el personaje de Lavborg, v la que su infeliz esposa Thea
consideraba que iba a dar el sentido a su rol en la sociedad, la pro-
tagonista realiza esta accion cerrando con la frase: “j/Ahora quemo
a tu hijo, Theal (...) Ahora guemo, quemo al hijo (...)". Esta accion
de quema, que podriamos significar como la imagen de redimir una |
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idealizacion frente a la propia frustracion de una realidad —que también es visible en el contraste
del negro y blanco del disefio—, es superpuesta a un impetu de combustion, devorador, como
lo encarmna la protagonista hasta el final.

Un discurso que contrasta dos miradas, discurso comun en el ambito teatral: mala critica,
éxito de publico. Laura lo formula educadamente, a través de la opinidon de dos grandes ac-
tores. Medida, no lo cree totalmente hasta la confirmacion, una linea pura, adjetivada, “célidos
aplausos”. También pulido el comentario que le hace Schinca, quien se encarga de enviarle las
‘opiniones’. Una generacion sin duda europeizada, desmentida de su insercion latinoamericana,
que se glorificaba en el “tU” en vez del “vos”, que circulaba por la calle San José como si estu-
viera en Parfs.

Personalmente recibi estimables elogios de distinguidos medicos psicoanalistas por el co-
digo elegido para revelar la problematica de la obra. Los personajes con cargas de gran
magnitud poseen la posibilidad de conservar siempre zonas reservadas frente a los analisis
mas intensos. Su enfrentamiento obliga a trabajar con la sugerencia, 1o ambiguo, balancear-
se en el vacio sosteniendo una peligrosa posicion. Rechazan la contundencia, la claridad,
la precision y provocan en el espectador un fascinante estado de incertidumbre. Los ele-
mentos que integran sus personalidades nunca sufren las mismas combinaciones, puede
ser alterada la proporcion, puede variar el acento primordial, y asi, el personaje, sin dejar de
ser el mismo sera otro, y también verdadero. Los intérpretes, director, actores, al ofrecer su
caudal de vida a los aparentes fantasmas arrastran con él caracteristicas propias, respon-
sables de infinitas variaciones.

Obsérvese como busca el reconocimiento profesional en un teatro sin duda psicologico,
como destaca la ambigliedad vy profundidad, la imposibilidad de etiquetar, “balancearse en el
vacio sosteniendo una peligrosa posicion”, “un fascinante estado de incertidumbre” casi antici-
patorio del eje principal de las series contemporaneas: no se sabe donde esta la verdad, porque
se ha interiorizado y licuado. También esté clara la metodologia actoral de arrastrar caracteristi-

cas del actor hacia el personaje.

(...) permiti a cada actor ir liboremente hacia su personaje, indagar en él, evitando las posicio-
nes habituales. Una conducta flexible condujo el trabajo. Todos los actores pudieron
expresarse, mostrar sus caminos, sus sugerencias, sus vacilaciones. Debates donde se
ofa la voz de todos y de cada uno en una ansiosa exploracion interior. Después de varios
dias destinados a estos ejercicios empezamos a ensayar sin interrumpir el diadlogo. No se
dio un solo paso sin aclarar previamente lo que se deseaba significar y a donde se
pretendia llegar. Resultd una cautivante experiencia para ellos y para mi. “Laura querida,
yo conservo un lindo recuerdo de los ensayos y de usted”, me decia Estela en una carta.

La consigna en negrita contiene una premisa de estética epocal de primacia del texto y del
significado sobre el significante. Parece contradecir la flexibilidad sefalada mas arriba. Sin duda
hay un universo de practicas teatrales, de disciplina, de interrelacionamiento entre los roles, gue



poco llega hasta nuestros dias. La sociedad disciplinaria también estructuraba el teatro, sus
élites, sus trabajos manuales subalternizados frente a la creacion, cuspide de la concepcion
artistica decimondnica que se escurria a traves del realismo del siglo XX. La encarmnacion del
personaje constituia una maxima mostracion de pericia y sensibilidad, y la direccion, centro del
naturalismo, ejercia con férrea mano su poder. Aqui, sin embargo, Laura habla de flexibilidad, de
arrastre y a la vez de estudio frondoso del significado.

Esa terquedad, esa austeridad y conviccion fue lo que destaco su sobrina-nista Inés Esca-
lante en la entrevista realizada. Rescatamos algunas frases que marcan esas lineas:

Desde que tengo memoria, ella siempre vivio con Amalia (...)
No le importaba, en absoluto, 1o que los demas dijeran (...)
Los directores son los grandes olvidados (...)

Para lidiar con los hombres, ya sea alumnos, actores, técnicos, no habra tenido problema,
0 los cautivaba o les meteria la plancha (...)

Tenia una gran intuicion, muchas veces les proponia a diversas personas, que no eran ac-
tores, ser parte de las obras que dirigia (...)

Esta enumeracion, asf articulada, da cuenta de la naturalidad con que tomo su relacion afec-
tiva, de la confianza que se teniay las libertades que se permitia, asi visto y dicho por la nifia que
recuerda y a la vez elabora a través de su propio decurso vital.

La puesta de El zoo de cristal

Estela Castro, su actriz fetiche, en su esplendor. Imaginamos el
disfrute de Laura al dirigirla, el gusto por su economia, su equilibrio, su
voz tardia. Ningun derroche como alguna de sus coetaneas. La actriz
desvalorizada por Margarita Xirgu se tornaba la figura central para Lau-
ra. Reconocia su sensibilidad, su sobriedad. Es la tercera obra elegida
para nuestro analisis. “El escenario es el recuerdo y por lo tanto no es

N

realista’. “Es una comedia de recuerdos vy se la puede liberar de todo

nou N«

convencionalismo”. “Material muy delicado y tenue”. “El recuerdo per-
mite muchas licencias poéticas’”.

Dice Laura:

Estas notas referidas al Zoo de cristal de T. Wiliams tuvieron un caracter imperativo sobre mi
trabajo, creandome, a medida que se cumplian las diferentes etapas, perturbadores estados
de dudas, confusion, inquietas situaciones, a las que intentaba en vano solucionar. Una vi-
sion de espectaculo “delicado y tenue’, un acentuado sentimiento de nostalgia, un impulso a
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huir de lo convencional y de lograr el encuentro con una dominante zona poética, era lo que
deseaba realizar. Pero curiosamente, en aparente contradiccion, el dramaturgo, al anotar di-
rectamente su obra, comienza describiendo minuciosamente “la oscura pared de los fondos
de la casa de alojamiento de los Wingfield, las callejas sombrias y angostas que la circundan,
la ropa colgada, las latas de desperdicios”. Un didlogo de acento preciso, realista, domina las
escenas, y los objetos mas caseros, teléfono, cama, maguina de escribir, sillas, mesas, ca-
feteras, tazas, fésforos, etc., adelantan su presencia y su oficio en manos de 1os personajes,
volviéndose imprescindibles. ¢Como, entonces, eludir la realidad, lo cotidiano, lo naturalista y
sumergir la accion en la suave imprecision del recuerdo?, salvo en los casos en gue Amanda
se “aferra frenéticamente a otro tiempo v lugar” lo que comporta una segunda zona de “recuer-
do”. Bl recuerdo jugando dentro del recuerdo, como en la admirable escena en que, vestida
con el antiguo y ajado traje de baile de su juventud, evoca las fiestas y los paseos en coche,
a través de los campos, recogiendo junquillos, acompanada de un mundo de poderosos
pretendientes. Entonces la intencion del autor se ahonda 'y domina. Al me sentia aliviada y mis
propositos se cumplian, como también en la escena del candidato, pero en otros momentos
me atormentaban las dudas, los desvelos, para tratar de balancear lo que el autor pedia en
un lado y alvidaba en otro. La luz hubiera sido salvadora; con recursos adecuados, se hubiera
podido prescindir de la escenografia y trabajar solamente con campos atmosféricos, circuitos
rigurosos, pero el pequefio escenario del Verdi, obsesion de todos los escendgrafos, v 1os
escasos, anticuados, recursos luminotécnicos del teatro no 1o permitian.

A pesar de todo, la pericia de Torres® logré momentos de alta calidad. Recuerdo el Zoo
COMO Una experiencia dolorosa. El desencuentro entre 10 que la vida puede proporcionar y
el marchito transcurrir del tiempo de estos seres impregna a toda la obra de amarga emo-
cion. La familia prisionera de una tradicion mediocre, la pérdida sucesiva de los bienes, la
lucha heroica de la madre por salvar a sus hijos, los avaros tiempos donde no hay lugar para
la juventud, se suman en la afliccion que culmina con Jim. (Memorandum, 96).

Vale la pena la larga cita, porque da cuenta de sus dudas, su valentia al contarlas, no di-
mensionar la figura de director-genio, su sensibilidad, la “amarga emocion”; podriamos decir la
“melancolia de género” de Wiliams. Pero el recuerdo, no obstante, es “doloroso”. El “marchito
transcurrir del tiempo de estos seres” y el esfuerzo, la necesidad de entrar en la sociedad del
exito, frustrante, inacabada.

LENGUAJE Y PODER: LA REGLA DEL DOBLE ESFUERZO

Microsistema del “cuarto propio”

Cuando Simone de Beauvoir se referfa a que el camino hacia la libertad femenina, es decir, a la
independencia de la mujer es motivado por ese “elevado numero de privilegiadas que encuen-
tran en su profesion una autonomia econdomica y social’, que en su tiempo como bien sefiala
no dejaba de ser minoritario pero desde donde se extendian y diversificaban discursos a favor

37 Se refiere al iluminador Carlos Torres (1934-2015), destacadisima figura creadora y docente.



y en contra de la circunstancia de las mujeres, mostraba en un pronto andlisis la singularizacion
del impacto que se podia ejercer con la propia existencia producida por la reconceptualizacion y
puesta en funcionamiento de cambios sociales de fundamentacion cultural. También la apuesta
a considerar una genealogia femenina; como las circunstancias son variables en el tiempo, sus
agentes apropiadores cambian, las mujeres erguidas como iconos sirven para mostrar estos
cambios, abrir caminos a las nuevas generaciones.

En capitulos anteriores del mismo libro, £/ segundo sexo (1949), de Beauvoir habia profundiza-
do a través de 1o que designa como mitos, formas de preponderancia, de ajustarse a categorias
por parte de 1o entendido como femenino. Asi es que en el caso de la mujer que concebia su
existencia a través del espectaculo la ubicod con la mayoria de sus ejemplos bajo la designacion de
“la narcisista’. Segun la autora, la mujer teatral busca en sus admiradores el eco de un triunfo que
nunca alcanzaria de forma material; el comprender su totalidad y darle sentido a su persona. La
mujer ya vieja del espectaculo, segin de Beauvoir, busca insistenterente el reconocimiento de su
pasado, y por mas que esto sea también visible en el hombre de teatro, en la mujer segun la autora
se da con una intensidad singular, al acompanarse junto con delirios de maguinaciones persecu-
torias, de puesta en valor en definitiva de un sufrimiento por la incomprension de su vulnerabilidad.

Cabria entonces preguntarse qué circunstancia corresponderia no a la actriz, sino a la di-
rectora, a la exclusivamente directora teatral. Aquella que, sujeta a textos literarios fundacionales
escritos por sujetos masculinos, confecciona una imagen propia de su interpretacion de dichas
obras. Es a partir de una idea de canon interiorizada por un sistema de valores eurocéntrico,
patriarcal, que conforma una cultura hegemonica, donde una directora podria alzarse, pronun-
ciarse vy finalmente realizarse como profesional. Serfa conveniente verla a la luz de este feminis-
mo beauvoiriano, o también llamado ilustrado, donde las acciones culturales cobrarian mejor
significancia intelectual en la mitad de este siglo.

Quizas no ubicada en un solo microsistera particular, pero sf dentro de un subsistema tea-
tral, de especificacion temporal, comienza a dirigir en 1945, a instancias de la pintora Amalia
Nieto, quien la acompanara durante el resto de su vida, en un curso escolar de adultos (en la
escuela Brasil), segun cuenta en su libro. Va tomando posiciones dentro del campo teatral, ese
“aire azulado y quieto’, como posgticamente define al ambito posiblemente mas sordido v eva-
nescente de la creacion escénica (9). Contamos para segulir los eslabones de su construccion
autobiografica con el lioro Memorandum. El tormento tan querido, escrito en 1972 y publicado
en 1988 por Ediciones de la Banda Oriental (suponemos afos de correcciones minuciosas),
donde refiere publicamente su vision pulcra y de intencion objetiva, salpicada de esporadicas y
controladas emociones, sus vicisitudes en la escena montevideana. Revela quizas la necesidad
de reafirmar su mito en una escena en la que tal vez no estuviera tan segura de ser recordada,
aspero mastil en un campo que se ideologizaba y se volvia mas patriarcal, a medida que el
arte se politizaba en una izquierda no tan equitativa hacia la distribucion de los roles de género.
Como a veces sucede con las despedidas y los retiros, su partida del escenario uruguayo fue
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voluntaria y asumida, con un digno canto del cisne de fuerte contenido simbdlico, centrado en
sor Juana. Influida, como buena parte del teatro independiente uruguayo, especialmente el Club
de Teatro, por el sistema teatral franceés de entreguerras, se conectd con un repertorio de teatro
universal, fundamentalmente europeo y norteamericano.

El teatro independiente implicaba ciertos votos: fidelidad, paciencia, humildad, trabajo deno-
dado, profunda devocion, espiritu fraternal y colectivo, desinterés absoluto. Mas alla de Romain
Rolland y su influencia en Teatro del Pueblo, esta neoestoica del esfuerzo de superacion moder-
no integrd y construyd una ética del trabajo vy 10s ideales estéticos que la llevd a dimensionar por
sobre todo la seriedad y el esfuerzo. La terminologia de sus criticos subraya ese aspecto, como
ya hemos observado en alguna cita al comienzo de este trabajo: un “severo criterio directivo”
(Antonio Larreta, £ Pais, 25 de agosto de 1948). Esa severidad, esa sentencia, también parece
adquirir un valor respetuoso en sus criticos, como si esa caracteristica, mas lejana del canon
femenino, la dotara de un aura de valia diferente. Esos actos de la critica al nombrarla, al menos
los que hemos mencionado como un corpus, tienen la fuerza que los actos ilocutivos proponen,
esperando el efecto perlocutivo, que consiste en provocar un cambio en el estado de cosas o
una reaccion en el interlocutor, vy la colocan en un lugar especifico y poco comun del campo tea-
tral. Como actos de habla, a veces textualizados, estan vinculados con la accion. Se insertan, y
sigo ahora a Austin (1955), con un procedimiento convencional como el acto de la critica, que
posee cierto efecto, que incluye la emision de ciertas palabras por parte de ciertas personas en
ciertas circunstancias apropiadas ambas, en forma correcta y en todos sus pasos. En ese pro-
cedimiento los participantes deben tener ciertos pensamientos o sentimientos y conducirse de
la manera adecuada. Asi podemos suponer que el acto de la critica, oral, escrita, construyd en
ese periodo la figura mitica de algunos referentes del teatro montevideano, y colocd en un lugar
a Laura Escalante, vy, al dotarla de ciertas caracteristicas, la constituyd en un sujeto nombra-
ble. Con respecto a este acto, que podria parecer categorizador exclusivamente, Judith Butler
(2004) propone el concepto de agencia.®® Butler toma la idea del fracaso sefialado por Justin
en la determinacion que pretende imponer este acto, fracaso gue puede provenir de una fuerza
no controlada por el emisor del mensaje. Asf, un insulto, una palabra condescendiente, el acto
verbal de poner al otro en “su lugar”, ofrecen, para Butler, la posibilidad de existencia social, pa-
raddjicamente. Hacemos cosas con palabras, producimos efectos con el lenguaje v el lenguaje
es también aquello que hacemos. El lenguaje, entonces, se piensa como agencia, a diferencia
de formas de dominio y control, por un lado, y de clausura del sistema, por el otro. Admitimos
que el lenguaje opresivo, o catalogador, es violencia y no simplemente representacion de la
violencia, produce su propio tipo de violencia. La violencia del lenguaje constituye en su esfuer-
Z0 por capturar o inefable y destrozarlo, apresar aguello que debe seguir siendo inaprensible,
intento de desplazamiento. Un acto no es un momento sino una red de horizontes temporales

38  Agencia: se opone a libertad soberana y a autonomia. El lenguaje en términos de agencia, viendo la performatividad no como
la utilizacion soberana del lenguaje sino como una intervencion comprometida en un proceso interminable de repeticion y
citacion. Las restricciones son al mismo tiempo posibilidades. Quiere fundar una nocion alternativa de libertad performativa.



que excede el momento, y puede ser desactivada. Con el tiempo las palabras son capaces de
separarse del poder hiriente y recontextualizarse mas afirmativamente. Al desligarse el acto de
habla del concepto de sujeto soberano funciona la nocion de agencia, una nocion que permite
que el sujeto se constituya en el lenguaje, y alll comienza la agencia donde la soberania declina;
opera en un campo de acciones linguisticas que a la vez son posibilidades. El sujeto del habla
gue es nombrado se convierte potencialmente en sujeto que con el tiempo nombrara a otro, que
puede reproducir el ritual de subordinacion, pero que hace posible el habla del sujeto. El sujeto,
entonces, No solo es nombrado por otro, sino que su poder proviene de la estructura de esa
llamada que es vulnerabilidad y ejercicio; entender la performatividad como accion renovable
sin origen ni fin claros implica que el lenguaje No se ve restringido ni por su hablante ni por su
contexto originario, viene definido por su contexto social y estéa marcado por su capacidad para
romper con ese contexto. Asl, la performatividad sigue siendo efectiva gracias a los contextos
con los que rompe: estructura ambivalente en el seno de la performatividad implica que, en tér-
minos politicos, la resistencia y sublevacion son generados por los mismos poderes a los que
se resisten u oponen. La agencia, desarrolla Butler, es figura del lenguaje como el lenguaje es
una figura de esa agencia. La capacidad de agencia esta dada por el propio lenguaje, su fuerza
locutiva y perlocutiva, que nos coloca en un lugar u otro del campo, pero permite por su propia
operatividad generar un acto de apropiacion, ni soberano ni determinado, en proceso.

El cléset de la creacion: Estela Castro, China Zorrilla

Como se dijo anteriormente, el recuerdo mas intimo de Laura Escalante acerca de su infancia es
la relacion de su familia con el teatro. Mito, ;gué mito? La imaginacion liberadora, el mito de la
austeridad, de la fuerte construccion de su representacion de género, del pais culturoso donde
el arte era “el arte”.

En un capitulo de su libro, Laura Escalante dedica su atencion a la labor del director de
escena. “El director’, escribe, lejos de las a/0 como marca de género. El director esta en la pe-
numbra, dice Escalante (86), pocas veces comunicable. Sus palabras describen un proceso de
desprendimiento de la obra puesta en escena, contribuyente y espectador de la comunidad que
se da entre el actor y el publico. Cito algunos pasajes gue dan cuenta de su sentimiento como
directora, su ubicacion, y un ejemplo del efecto perlocutorio: “puesta [...] que quedara para
siempre sepultada jOh dolor! Entre sus posibilidades perdidas’. “El director es el abandonado,
el rapidamente olvidado. Le queda el segundo plano para el aplauso, el primero para las culpas
y la soledad” “El director tomara en un comienzo para liberar las lineas de fuerza guardadas en
el texto, posesion del espacio, de las cosas inanimadas y de los seres vivos” (87). “Un orden
regido por leyes implacables se va estableciendo, un juego calculado y matematico. El sentido
de lo riguroso me conducia [...] Perder el cuaderno era como perder la vida. En él estaba mi se-
guridad y la de todos [...] Guarnero, hablando en cierta ocasion, con mucho humor, de las dife-
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rentes modalidades de los directores que habia conocido dijo: [...] el gue lleva en un ‘cuademito’,
anotado, hasta el movimiento de las cejas de los actores. Me pregunto si pensaba en mi” (87).

Fundamentalmente el Ultimo ejemplo puede ser leido como muestra de ingenuidad o apro-
piacion de la condescendencia, paradoja tal vez insoluble.*®

La mirada de sor Juana

Cimentada entonces su carrera sobre ese coraje y la apropiacion del personaje que iba cons-
truyendo, entre esclavitud y agencia, su retiro sucede en 1986, cuando dirige la Comedia Na-
cional y adapta el auto sacramental £/ divino Narciso, de sor Juana Inés de la Cruz. El programa
de mano retoma por un lado el rostro y por otro los 0jos de sor Juana en el retrato de Miguel
Cabrera, de 1750. Esclava de su propio rostro, que ha forjado, remite este gesto a una iman-
tacion simbdlica de finitud, pero a la vez de pertenencia, de identificacion con un mito de fuerte
presencia en las colectividades lesbianas cultas. Recuerdo el soneto a la “excelentisima sefiora
de Paredes”: "El Hijo, que la Esclava ha concebido, dice el Derecho, que le pertenece al legitimo
Duefo, que obedece la Esclava Madre, de quien es nacido. (...) Asi, Lisi Divina, estos borrones,
gue hijos del alma son, partos del pecho, sera razon, que a ti te restituya”.

Ironia o esteticismo, ese arte a quien ha servido parece abandonarla en silencio, sin voluntad
de reverberaciones, como la ironia de Juana en la Carta Atenagdrica: “porque hay muchos que
estudian para ignorar, especialmente los que son de animo arrogantes, inquietos y soberbios”.*
Otro fue el género de olvido que quizas aceptd, aungue se ocupd de armar cuidadosamente los
librillos de sus puestas en escena, con criticas, comentarios, fotografias, apuntes, en un trabajo
cotidiano, segun testimonio de Amalia Nieto, quien muere un ano después. Figura de destaque
en la escena nacional, mujer directora autdctona y no extranjera que supo hacerse un espacio
entre las huestes patriarcales del teatro independiente y oficial, Laura Escalante ocupo el lugar
austero que aparentemente deseaba, sin apropiaciones demagogicas de su figura, sin excesivos
mitos, tal vez adoleciendo del prejuicio que el pensamiento tedrico tiene en la practica teatral. Con
su cuademito de direccion entregaba esos “borrones” a un arte que consideraba superior y a una
vida que sostenia con signo lesbiano en un campo teatral aln cauteloso en cuestiones de géne-
ro. Tal vez opinara como Marguerite Yourcenar (nacida cuatro anos antes) al entrar oficialmente en
la Academia Francesa, siendo la primera mujer en hacerlo, recién en 1980:

La misma Colette pensaba gue una mujer no va a visitar a los hombres para solicitar su
voto, y no puedo por menos de ser de su misma opinion, pues tampoco lo hice yo misma.
(Savigneau, 1991: 433).

39  Recordamos aquella anécdota guardada en la memoria de los teatristas. Schinca, que la imitaba v ridiculizaba en el escenario,
la platea estaba oscura. No se dio cuenta de que ella estaba sentada en silencio, viendo la escena. En un momento o
felicitd, dejandolo en evidencia. Més facil la ridiculizacion de una mujer directora que de un varon hegemonico, aungue fuera
ambivalente sexualmente como Schinca.

40  <http://www.biblioteca.org.ar/libros/130343.pdf>.



Esa agencia de su voz, concentrada y neutra, le permitié subvertir un orden y ocupar un lugar
singular en el teatro, en la encrucijada entre la teorfa y la practica, dentro y fuera de un canon,
revirtiendo las reglas de un espacio que pudo habitar sin resplandores pero con concentracion y
entrega, apropiandose de él, “con modestia espiritual’, asi como este también ejercicio de nues-
tra memoria retoma un apartamento de la calle Guayaqui, una puesta de la obra Acrobino —para
ninos— de Amalia Nieto, su rostro al firmar el libro de asistentes en el velorio de la actriz Maruja

Santullo, y su mirada, vy “todo eso que va tomando forma y solidez, salid, ciudad vy jardines, de
mi taza de t&” (Proust, 1988).%'

IVINO NARCISO
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41 "Tout cela qui prend forme et solidité, est sorti, ville et jardins, de ma tasse de thé”.
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I lost two cities, lovely ones. And, vaster,
some realms I owned, two rivers, a continent.

I miss them, but it wasn’t a disaster.

Perdi dos ciudades, adorables. Y, enorme,
unos reinos que eran mios, dos rios, un continente.

Los extrafio, pero no fue ningin desastre.

Elena Zuasti. Trabajo y autodeterminacién

claudia pérez






ELENA ZUASTI. TRABAJO
Y AUTODETERMINACION

claudia pérez

En 1956 se agregan Israel Hendler, Ana Maria Palumbo y Elena Zuasti a la Comedia Nacional.*?
Zuasti tenia entonces 21 anos. Contaba que su padre le exigia cambiarse el apellido para no
aparecer en los escenarios con el apellido paterno, uno de los primeros signos contestatarios
gue conocemos. Egreso de la EMAD en 1955, aunque ya habia debutado como actriz en 1950
con un grupo del Teatro del Anglo; ingreso a la Comedia Nacional al afo siguiente de egresar
de la EMAD y permanecio hasta 1976. Fue directora y docente desde el afio 1963. Al contrario
de Escalante, venia de la “cocina” del teatro, sin idealizaciones, vivia de él. Su muerte, simbdlica
en el mundo del teatro, fue antes de entrar a escena, mientras se maquillaba. “Hizo un chiste,
como siempre” y fallecio, se dijo.** Este acontecimiento rozo y resignificd un mito. Murié por una
causalidad y casualidad en el lugar que mas queria. Marisa Bentancur,** directora y actriz, direc-
tora del Instituto de Actuacion de Montevideo (IAM), se quedo alli, esperando que apareciera su
media-hermana. Un cuerpo vivo y un instante después un cuerpo muerto. Resulta significativo,
ademas, que luego de su exclusion y condena del teatro independiente durante la dictadura,
fuera tan resenada en su final. Veamos ahora algdn ejemplo de prensa:

DECIR ADIOS
Falleci¢ la actriz Elena Zuasti

Fallecio la actriz Elena Zuasti, una de las figuras mas destacadas del teatro nacional. Zuasti
murié cuando estaba maqguillandose para salir a escena. Sus restos fueron enterrados este
sdbado en el Cementerio del Buceo.

09.04.2011 00:567

42 Los contratos de todos los actores en actas de la Comision de Teatros Municipales, Archivo de la Comedia Nacional. Segun
consta en <http://comedianacional.montevideo.gub.uy/node/145/el-primer-elenco>.

43  Comentario de la actriz Teresa Gonzélez.

44 Entrevistada por nuestro equipo. Generosamente nos proporciond los libretos que necesitabamos y que fueron donados al
Instituto de Artes Escénicas.
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Zuasti, de 75 afos de edad, fallecio este viernes por la
noche en el teatro donde venia presentandose con la
clasica obra “Barranca abajo”.

La actriz estaba maqguillandose cuando sufrié un infarto,
informd Telenoche. Virginia Martinez, companera de tra-
bajo de Zuasti, dijo que su muerte significa la pérdida de
“Una maestra con mayJdscula. La recordaremos siempre
como ella quiso, con trabajo”, senald. La actriz, que el aho
pasado celebrd sus 60 afios de trayectoria en el teatro,
también actud en cine y en television. Sus restos fueron
velados en la empresa Martinelli y a las 16 horas traslada-
dos al Cementerio del Buceo. Montevideo Portal *

Foto de Alejandro Persichetti.

EL DILEMA DEL COLABORACIONISMO

Tal vez solo un bidgrafo e investigador de la historia de la talla de Herbert Lottman, que tiene
la rara virtud de aunar una documentacion asombrosa con una agradecida fluidez narrativa,
podia acercarse con el rigor necesario a un tema tan delicado como el de la depuracion
a que se vieron sometidos los franceses que, de una u otra manera, colaboraron con el
ocupante nazi en la segunda guerra mundial: un implacable proceso judicial y politico que
comenzo en Francia en 1944, después de que las fuerzas aliadas liberasen el pais, proceso
que durarfa hasta 1953, cuando la Republica, rindiendo homenaje a la Resistencia, termind
votando una amnistia.

En realidad, la depuracion habia comenzado ya en el afo 1943, tan pronto como en Ar-
gel se restituyd la autoridad de la Francia libre. Alll comienzan las primeras ejecuciones
de los colaboradores de Pétain vy la revocacion de los funcionarios vy policias del gobiermo
proaleman de Vichy. Y, aunque el general De Gaulle quiso que la depuracion fuera llevada
adelante con toda legitimidad por los tribunales de justicia, nada pudo impedir que al prin-
cipio proliferaran los casos de venganza popular, sobre todo contra delatores, torturadores,
comerciantes enriquecidos y grupos paramilitares que habian colaborado mas abiertamente
con los ocupantes alemanes.“®

Elena Zuasti ha sido asociada por el teatro independiente con la figura del colaboracionista,
al decir de Lottman. Cito esa resefa sobre el libro porque implica algo muy importante y que

45 <http://www.montevideo.com.uy/contenido/Fallecio-la-actriz-Elena-Zuasti- 135418,

46 http://mundosgm.com/libros-multimedia-y-enlaces/la-depuracion-1943-1953-herbert-lottman/
Lottman, Herbert. La depuracion. 1943-1953. Barcelona: TusQuets, 1998,
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alguna vez sucedera: el revisionismo de los dualismos, la cara oscura de los heroismos cons-
truidos. El colaboracionismo, término acuniado por la resistencia francesa a la invasion nazi,
alude a aguel que no se resiste, © trabaja bajo un régimen de dictadura. En su caso, podemos
indicar que ese fue su mayor opus de confrontacion a las corrientes de opinion de la época,
hecho que llevd a que les prohibieran la entrada a algunos teatros asociados a la izquierda. De
procedencia blanca, wilsonista, su principal rebeldia fue no acatar algunas decisiones del teatro
independiente durante la dictadura: no trabajar en la Sala 18 de Mayo (expropiada a El Galpdn)
y No trabajar en la Alianza Artigas-Washington, por su sesgo imperialista y de apoyo a las dic-
taduras latinoamericanas. Este gesto le valio el rechazo, el repudio, la negacion de saludo, el
boicot general de la izquierda. Recordamos gue habia invitado a una actriz para trabajar en una
obra y esta se nego, por sus ideas. Fue a comprar una entrada para asistir a una funcion en un
teatro independiente y no se la vendieron. Esta actitud confrontadora, sostenida, acorde a su
pensamiento, la mantuvo hasta los Ultimos momentos sin formar parte de aguel contingente de
actores que se aproximaron a El Galpon a pedir perddn por haber trabajado en su Sala. Con

SU.A. ADVIERTE

una vision pragmatica, y anteponiendo el trabajo
a todo, actud en muchos lugares, y esta actitud
puede formar parte de una desesperada ansia de
escenario, citando a la actriz brasilena Fernanda
Montenegro. Esa ansia que la llevd a privilegiar
el teatro por sobre todas las facetas de su vida
personal. Trabajd incansablemente en el interior
del pais, como docente vy llevando espectaculos.
Otorgd oportunidades a muchos “teatristas”, lo
cual le valio el agradecimiento y reconocimiento a
nivel de agente, promotora, dadora, si podemos
decirlo mas faciimente.

Conceptualmente el dilema del colaboracionis-
mo fue una clave del siglo XX, cuando los megarre-
latos de la modemidad dividieron en dos las pos-
turas. La posmodemidad se encargd de sentarla
en una butaca en Puertoluna, y hablar afablemente
con Rubén Yanez. Dos viejos tigres del teatro.

lucha, expresado en una actitud
combativa por la cultura y la defensa de
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lista, le ha sido imp:d'da en el movimien-
to teatral, por la solida” n de los
trabajadores del teatro, firmeza y alto es-

EXPERIMENTACION Y SUPREMACIA DEL ARTE

En una entrevista que realiza la critica Myriam Caprile, en La Manana, el 28 de setiembre de
1986, a Elena Zuasti, a Eduardo Schinca y a un grupo del Movimiento de Egresados, vy que se
titula “Teatro: un medio de comunicacion”, Zuasti recorre varios puntos de su actividad presente,
siendo ya directora de la EMAD, de la Casa Municipal de la Cultura, actriz y directora teatral. Ella
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atraviesa la historia de la fundacion de la EMAD a instancias de Zavala
Muniz, para formar profesionales. Y de manera interesante sefala como
los “grupos independientes van creciendo” a la “sombra” de la Comedia
Nacional. Los limites de la intuicion vy la necesidad de técnica le pare-
cen causas para este ejercicio de formacion. Menciona el cierre de la
EMAD entre 1976 y 1979, la reapertura con Dominguez Santa Maria y
el comienzo de la gestacion de la Escuela Técnica, como se llamaba en
aguel momento, preparando escenografos, vestuaristas, iluminadores, y
la intencion de formar directores y docentes. Ademas de referirse a los
nuevos planes de estudio (alli se iniciarfa un movimiento perpetuo v fre-
cuente de planes de estudio) en constante proceso. Entiende, como casi
todos o de su generacion, que “el teatro es una maravilloso difundidor de
cultura”. Y una idea interesante sobre la diversidad de estéticas y publi-

cos: “Los dos tipos de teatro pueden existir conjuntamente, para distintos tipos de publico” (se
referia al teatro social y al esteticista). El rostro de Zuasti en la foto de la entrevista luce cansado,
ya tenia 51 anos, una vida corriendo entre teatros, ciudades del interior de la Republica, varias
decepciones y rechazos de la comunidad de izquierda teatral. Sin embargo, no habia jugado
todas sus fichas, pero en la ropa, en la mirada, se observa el desgaste. Su vida privada tampo-
CO era un oasis en la lucha, tenia una madre dominante y morosa ya mayor, una vida personal
afectiva clausurada, una cantidad de anécdotas importantes que corrian en el cotilleo teatral.

COMEDIA NACIONAL
XX|1 TEMPORADA OFICIAL

Lo cierto es que la IAM la cobij¢ durante sus Ultimos anos, a instancias de
sus directoras Marisa Bentancur, Maria Mendive y Gabriela Iribarren. Subia la
dificultosa e imposible escalera que lleva al primer piso como si fuera joven, se
arriesgaba a desnudarse en el escenario, su vida toda estaba alli. Como en la
foto ut supra, era su casa, a donde acudia con una investidura multifacética.

CONSTANTES FLUCTUACIONES

jAh, soledad! de Eugene O'Neill. Direccion de Elena Zuasti. Estreno: 12 de julio
de 1968. Teatro Solis. Traduccion de Ledn Mirlas.

La primera obra que dirige Zuasti con la Comedia Nacional es Rockefeller
y los pieles rojas, sin mayor éxito de critica. No obstante, al ano siguiente dis-
pone del escenario principal para un autor consagrado: Eugene O'Neill. Dirige
JAh, soledad! (escrita en 1933) a los 33 anos, con elenco de la Comedia Na-
cional con figuras de peso como Maruja Santullo, por excelencia. Veamos qué
dice el programa de mano, preocupado por situar al autor y su época.



Eugene O'Neill hace un alto en su proceso creador en 1933, y escribe una deliciosa come-
dia de costumbres, aparentemente intrascendente, situada en 1906, en un pueblo de EE.
UU., llamada jAh, soledad!

La prosperidad econdmica, politica y social de que goza el pueblo de E.E.U.U, a comienzos
de esta centuria sufre un rudo golpe en la alborada de los afos 30. El célebre “crack finan-
ciero” de Wall Street de amplia repercusion mundial, tira por tierra miles de fortunas, destru-
ye empresas e hipoteca el futuro de la nacion. El pueblo, mimado hasta ese momento por la
prosperidad, se ve incapacitado para luchar contra la adversidad y cae en la desesperacion.
Son ejemplos de esta desesperacion, la fiebre suicida que cunde por todos los estados vy
que alcanza cifras alarmantes, el alza en el consumo del alcohol (al que equivocadamente
se le quiere poner termino mediante “la ley seca” que solo sirve para agravar la situacion) y
de las drogas, que por primera vez son consideradas como una plaga nacional.

O'Neill siente entonces un llamado a la responsabilidad que les toca asumir a los intelectua-
les como preceptores de su pueblo, y comprende que debe elevar su voz para entonar un
canto de optimismo, de fe en la vida, de reafirmacion de los valores positivos del hombre.

Escribe jAh, soledad!, comedia que nace deliberadamente, “pasada de moda”. O'Neill re-
trocede en el tiempo 27 anos y muestra las habituales vicisitudes de una familia americana
tipica; 27 anos es un tiempo relativamente corto como para gque la accion pueda llamarse
contemporanea pero suficiente para que los problemas alli planteados, vistos a la luz del
progreso actual, aparezcan futiles y facimente solucionables, y a su vez, reafirma la peren-
nidad del drama humano a través del tiempo.

Hoy, en Montevideo, O'Neill vuelve a repetir su mensaje.

Elenco: Maruja Santullo, Juan Jones, Horacio Preve, Nelly Antunez, Garcia Barca, Susana
Bres, Elena Zuasti, Marina Sauchenco, Omar Giordano, Claudio Solari, Alberto Mena, Marta
Albertini, Brian O'Neill, Romero Godoy, Lalo Gomez.

Escenografia y luces: Tito Orezzoli
Vestuario: Federico Ferrando
Seleccion: Ricardo Canfield

Comision de Teatros Municipales: Raul Goyenola, Edovico Revello, Carlos Cassina, Adela
Reta, Rafael Quartino, Orlando Casiraghi.

Antes de aventurar un analisis sobre la relacion de la directora con la obra, es necesario rea-
lizar algunas precisiones. Suele decirse que la obra de O'Neill, de caracter mas junguiano, plan-
tea los prototipos y la tendencia del ser humano a la incomunicacion, la ebriedad, la soledad. Y
gue su actitud como dramaturgo es mostrar compasion por esos personajes cotidianos que se
mueven en escena, llevando sus desgracias encima. jAh, soledad! parece obra de 10s primeros
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dolores, de los primeros desengarios. ;Como explicar que sean problemas facimente solucio-
nables y a la vez humanos? ;Lo son reaimente”? No para el personaje, no para los amantes que
se someten al sistema social reprimiendo su amor.

También resulta interesante que Elena Zuasti, ademas de dirigir, represente un pequeno pero
significativo papel, el de la torpe criada Norah, rezongada y a la vez cuidada por la sefiora Miller. Su
veta de humor escénico la habra ayudado a componer ese personaje cuyos recursos utilizd en si-
guientes obras. En la categorizacion clasica o canonica de esa época, Zuasti entraba en el modelo
de la comediante y quizas esa fue una de las razones gue la llevo a dejar la Comedia Nacional.

¢ Por qué la obra? Un texto importante, con actores y actrices importantes, en el escenario
mayor, parece admitir una confianza en las habilidades de direccion. Recordemos que la Co-
mision de Teatros Municipales estaba integrada por Adela Reta, entre otros, quien comenzara
vinculada con el Teatro Universitario, ademas de su carrera juridica y polttica. Era la Unica mujer
que integraba esa Comision y es posible pensar en una sororidad que habilitara esa eleccion
de directora.

La puesta, de acuerdo con las indicaciones, sigue el realismo tradicional. Con una traduccion
castiza, que mantiene el “vienes’, tiene indicaciones de movimiento; las propias de O'Neill, mu-
chas veces exhaustivas, vy las de la puesta, que parecen indicar fidelidad (“Lily que se muerde el
labio” (3). Parte de la internalizacion colonialista del teatro uruguayo al representar obras traduci-
das es utilizar las versiones espanolas y considerar vulgares las rioplatenses. Paradoja serialada,
ya gque justamente contraria los principios del realismo, distanciando la empatia o identificacion.
Pero eso simbolizaba lo “culto” que esta generacion toma.

La tradicion francesa y norteamericana fue excluyendo titulos nacionales, aun teniendo en
cuenta la dificultad de esta definicion o cercamiento conceptual.

La familia tipica norteamericana el dia 4 de julio, con sus desamores, desencuentros, embria-
gueces y un final donde reina una sensatez que ahoga los sentimientos. Una madre autoritaria vy
a la vez comprensiva, encargada de mantener las costumbres, que limita las lecturas peligrosas
gue su hijo tiene: Wilde, Shaw, lbsen, Omar Khayyam?*’ especialmente. Cabe sefialar que el co-
nocimiento de esta poesia fue mencionado muchas veces por Zuasti posteriormente. Los versos
del poeta son numerosamente repetidos. Nos preguntamos sobre el valor autobiografico de esta
eleccion. Madre dominante, encargada de mantener las buenas costumbres, que separa y evita
transgresiones. Norah es la torpe, la que no da la talla de empleada formal. Una moral puritana que
se enfrenta a una suerte de libertinazgo intelectual y artistico propio de 1915 en Estados Unidos.
Richard es acusado de libertino y blasfemo, un Richard que pretende educar a Muriel en la nueva
libertad, como un Roberto de las Carreras norteamericano, v recita poemas gue hablan del amor
camal. La obra enfrenta dos paradigmas erdticos: “Ojala yo pudiera beber tus venas como vino,/y
comer tus pechos como miel,/ojala tu cuerpo se viera destruido/ y en tu came mi came se sepul-
tara”. Pensamos en el miedo de Muriel, en la soledad de Richard, en la estupidez de Norah, como

47 Ver capitulo “Trayectorias”.



una triada que envuelve la mirada de la directora. El modelo matrimonial de la sefiora Miller trata
de sobreponerse al temor de Lily a casarse con un alcohdlico como Sid. Sabemos gue uno de
los temas recurrentes en O'Neill fue el alcoholismo, como lo fue en Sanchez vy otros dramaturgos
considerados realistas/naturalistas. Hogar e hijos, el mandato que se debia cumplir, gue una actriz
no cumpliria, por ejemplo, a menos que perteneciera a una familia de actores. Ese mito estuvo pre-
sente en la profesionalizacion del teatro uruguayo, en la construccion del campo. ¢ Como alejarse
de los modelos familiares burgueses? Actitud que los artistas tomaron claramente desde el siglo
XIX. Pero d tedro tanbién sinvio ra que artistas de diversas orientaciones sexud es huyeran ce
los mandatos heterocéntricos. Tradicionalmente el ambito teatral se caracterizo por la libertad de
costumbres, en un trabajo que exigia giras, contacto muy cercano con otros integrantes, horarios
no acostumbrados. Como casi siempre sucede, el teatro realista ofrece esas escenas de reunion,
cenas, por ejiemplo, donde se visibilizan los conflictos principales y secundarios, muchas veces
alrededor de un tema: la soledad, el acostumbramiento, la aceptacion. “(...) las mujeres estropean
la vida de los hombres”, dice Richard, en su decepcion. Esa perspectiva misdgina del texto es
repetida y tomada. Si bien es cierto gue no era momento donde el habito teatral fuera el de recor-
tar e intervenir los textos, consiste en una aseveracion muy fuerte gque lieva a la identificacion con
Richard, que es en definitiva el héroe de la obra, el que sufre peripecia y anagndrisis aristotélica.
Cae al pragmatismo de la vida. “Le tienes miedo a la vida”, le dice a Muriel, en intento de hacerla
volar con sus ideas sobre la vida.

Richard intenta, despechado, acostarse con una prostituta, pero “No puedo”, concluye vy
regresa ebrio a su casa. Se descubre quién es, la madre lo protege, pero Richard entra en un
proceso de duelo y melancolia. La escena de despedida en la playa con Muriel marca el final
de dos caminos que se abren. ;,COmo puede entrar una mujer en los suefos de un hombre
que quiere volar, quebrar barreras? Ese nlcleo de insatisfaccion, de aceptacion de un lugar de
secundarismo y de acomodo a las convenciones sin duda habilitan a considerar un historial de
soledad, jAh, soledad!, soledad vital, amorosa, profesional, de camino inusualmente propio.

Si bien antes habia dirigido Rockefeller y los pieles rojas, la critica no fue benevolente con la
obra. Jorge Pignataro Calero (El Diario, 14 de julio de 1968) la califica de “Opaco debut de la
Comedia’, “altibajo”, cuestionando en primer lugar la eleccion de un titulo “de flaqueza literaria”. El
estiramiento de la obra reconoce, pudo con “los esfuerzos de Elena Zuasti, que en su segundo
trabajo directriz con el elenco oficial sucumbe bajo el peso de la densidad que le inflige O'Neill”.
Su pregunta final es “;, Cuando veremos el gran teatro de O'Neill?”. Pero reconoce que Zuasti es
capaz de rescatar el clima tradicional de O’'Neill y la posibilidad de actualidad de una obra que
muestra “la rebeldia de un adolescente en medio del bienestar burgues”.

En El Debate (14 de julio de 1968), el titulo "Fuera de época” ya anuncia un espectaculo que
‘defraudd”. Reconoce los valores literarios del texto, pero cuestiona su actualidad con respecto
a la tematica. “No despierta el mas minimo interés en el espectador”. Y la compenetracion es
la clave del éxito para este critico. Sefala descripciones de escenografia y vestuario que nos
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permiten captar semidticamente el estilo. “Un vestuario bastante acertado (aungue falto de co-
lorido) v en una planta adecuada en el primer acto e inexplicablemente fraccionada con un telon
posteriormente (...) se podria haber buscado por medio de un juego de luces”.

Sin embargo, rescata la labor de la directora, quien “no podia hacer otra cosa por mas en-
tusiasmo que pusiera en la tarea. Tratando de alivianar la pesadez buscod un tono de comedia
y dentro de ella marco correctamente a los intérpretes”. Y con respecto al pequefio papel que
interpreta Zuasti, 1o califica como “inteligente esfuerzo”. El final es contundente: “un esfuerzo in-
util, por su falta absoluta de interés, y que esta destinado a un pronto olvido por parte de todos.
Sera mejor”. Firmado A.M.M.

Accion, por su parte, el 15 de julio de 1968, titula su critica “Transcripcion discursiva’. Y
coincide en sefalar gue no es de los mejores trabajos de O'Nelll. Y anota un dato interesante,
el posible origen autobiografico de la obra, unas vacaciones de O'Neill en New London. La atri-
bucion de ser obra menor indica que los esfuerzos de la Comedia “transcurren sin conviccion
cierta, en un profuso acumular de espeso dialogado quebrando toda posibilidad de accion”. A
diferencia de su colega anterior, elogia la eficacia de los otros codigos signicos de acuerdo con
el realismo. Esta vez la directora no merece reconocimiento ni es nombrada por su titulo. “Ni
direccion ni elenco ni el mismo O'Neill logran apresar agui la calidez del momento capaz de en-
volver al espectador y entusiasmarlo” (J.C.C.). Incluye en la critica una fotografia de una escena
de Zuasti, Mena vy Albertini, en la que parece mostrarse el tono de comedia que Zuasti pudo
haberle dado. “Entusiasmo’, dice.

En una critica adn no rastreada, de prensa periddica que se titula Decano de la Prensa Na-
cional, Maese Pedro, presumimos gue un seudonimo, escribe el 14 de julio de 1968 como titulo
“Floja interpretacion de la Comedia Nacional”. Asi centra su crtica en la interpretacion, reclaman-
do la presencia de un elenco mas homogéneo en celebridades. Se sefalan problemas de “mar-
cado”, el toque de humor de Elena Zuasti y el valor de la obra, que tilda de “comedia hogarena,
humana, optimista y divertida”. Interesante diferencia con otras visiones. E indirectamente habla
de incoherencia de la direccion, de incapacidad de darle ritmo.

Los restantes codigos signicos son senalados como recargados e innecesarios, el exceso
de tres canciones vy las tres horas de duracion. No obstante, observa gue el publico aplaudio
dos veces a teldon abierto, “hecho gue se da pocas veces en el teatro nuestro”. Esta critica utiliza
la treta de la ignorancia, del ninguneo a la direccion.,

El Dia, con critica a doble pagina por J. R. C., no titula peyorativamente, agrega tres fotos
y dos bocetos. Largo prologo referido a la obra y el autor, colocando el centro teméatico en el
despertar sexual. Reconoce la morosidad, elogia al autor adn en este drama menor frente a
“sus imponentes dramas simbdlicos y metafisicos”. “La frescura americana que respira toda la
obra, cobra en la version dirigida por Elena Zuasti, impactos muy directos la sensibilidad criolla
o rioplatense.” Sin embargo, alude a una caracteristica que luego se dimensionara en el estilo

directriz de Zuasti. Dice: “El resultado interpretativo general no es vacilante, pero si algo confuso.



Pareceria que la direccion también se encontrd perpleja ante el problema, como lo demuestra el
poco aprovechado rendimiento que lograron escendgrafo, figurinista y encargado de utileria” (14
de julio de 1968). Llama la atencion en dicha critica la foto del personaje que hiciera Elena Zuasti,
joven, destacando mas la belleza de la actriz que la capacidad de la directora, lo que se asocia
con ciertos encasillamientos epocales: mujer-actriz, varon-director. Parece que pudiéramos leer:
Si posee esa belleza, ¢ para qué intentar dirigir?

La Mariana, también el 14 de julio de 1968. En ella se ve la foto de una puesta realista, y se se-
Aala que se estrena “después de mdltiples postergaciones’. Luego de un analisis sobre la teméatica
de la obra, ‘el camino por el cual conduce al adolescente a la fe en si mismo”, obra de optimismo,
dice el crtico firmante, J. E. Villafafe, “sin la inexorable condicion del hombre condenado a sufrir”,
Inmediatamente pasa a analizar la labor directriz, nombrando a la directora, utilizando el término
“‘direccion inteligente”, “actriz joven que realiza las primeras tentativas directoriales”. Enumera acier-
tos: conservar el marco realista, acentuar el caracter de intimidad familiar, uniformidad en lo lirico
y nostalgico frente a lo draméatico. “En resumen es una promisoria labor de direccion”. Lo asume
como un espectaculo caracteristico de la Comedia Nacional, ‘de dignidad aceptable, pero no lo
rebasa”. Y culmina con el gracioso vy didactico giro: “una rutina que se debe y se puede vencer”.
Suponemos que el término “promisorio” implica una condescendencia cuya carga se compara

con la omision o la crtica frontal. Tres maneras de descalificacion que presentan sus matices.

Alberto Mediza,* por su parte, destacado personaje de la “época de los grandes criticos”, si
bien algo menor que Zuasti, con dos anos como critico teatral, no vacila en calificar la obra como
‘Las ejemplares trivialidades”. Critico v luego creador, recorre ambos campos, hecho que determi-
na muchas veces la falta de distancia del yo creador al yo critico de la obra-otra. En £l Popular, se
despacha con voracidad y petulancia pseudoacadémica. En la primera parte de su critica dictami-
na el escaso valor del texto. Inmediatamente después incurre en una litote: “No es el momento ni
el lugar para ensanarse con un fallido intento dramatico”. Le resulta incomprensible que la Comedia
haya elegido esa obra, en vez de una mas “comprometida que ese desalineado y fatigoso O'Neill”,
Y luego agrega con vehemencia su postura con respecto a la labor del critico: no descriptivo y ob-
jetivo, sino desafiante, espectador participe, comprometido v aludido, “con los mismos derechos
y deberes”. Discrepa con la opinion de otros criticos sobre la pieza, sefialando que él no ve una
critica a la sociedad norteamericana de los arios treinta. Es un drama individual, y, como tal, puede
parecerle poco comprometido a la izquierda de 1968 representada por £ Popular. La labor de la
direccion es “discreta”, sin la mano segura de un director de actores. Hacia el final, practicamente
se refiere a como se debid haber montado y con gué lenguaje teatral, indicando que:

la Unica posibilidad que se le ofrecia a Elena Zuasti, hubiera estado por el lado de intentar
una cierta “poetizacion de la realidad” (...) si se quiere, adoptando un estilo impresionista,
pero de este modo, impostado en el mejor tono de la comedia realista y psicoldgica, sus
defectos surgen mucho mas claramente. (...) termina siendo algo ridiculo y alarmante, el sal-

48  Ver capitulo “Trayectorias”.
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do del espectaculo no puede ser peor, pues a partir de la eleccion de texto, y en adelante,
todo es un diferido error de calculo y concepto.

Una foto salida en bp (el 9 de julio de 1968), muestra a Elena Zuasti “marcando” a Nelly Antu-
nez, y la critica correspondiente, anticipada, del 3 de julio, y aclara que las sucesivas suspensio-
nes del estreno se debieron a los “paros”. Indica que Zuasti esta muy satisfecha con el trabajo,
con este O’Neill “distinto, que supera su tendencia a lo que alguien llamo la ‘desesperanzada
esperanza’ (...) para dar una impresion burguesa y apacible, de esa familia de la clase media
que revive su peripecia cotidiana en el ambiente de una pequena ciudad estadounidense entre
los dias de McKinley vy el primer Roosevelt”. Continda el cronista destacando que Zuasti creia
en los aires nostélgicos de una belle époque preindustrialista y dominadora de monopolios, con
un aire de liviandad “alejado de toda afectacion presuntuosa. Es la serena teatralidad, directa 'y
llena de comunicativa termura, 1o gue ha encantado a Elena Zuasti y la ha llevado a esa poética
y placentera comunicacion burguesa que ha querido dar a la obra”. Y finaliza sefialando que, si
se ha logrado eso, se vera en el estreno.

Una resefna “galeria de espejos” por Malvolio, de una pagina en El Dia, anuncia “lluvia de
estrenos”, y entre las fotos coloca una de Elena Zuasti, junto a fotos de Guarnero y Candeau.

Mas gque relevante nos resulta, para perfilar su personalidad de esta época, una entrevista
realizada en La Mahana, el 27 de junio de 1968, por J. E. V, antes del estreno, con una foto
sumamente interesante de la joven directora que empieza a abrirse paso. Dibujaba en esas
palabras su mito, su construccion de si, su representacion en la foto sofadora y precisa gue se
muestra. En la entrevista aclara gue la obra fue elegida por la Comision de Teatros Municipales,
organo rector de la Comedia, quien le ofrecio la direccion. Su largo anhelo es que deseaba hace
tiempo hacer esa obra. Confiaba en su “voluntad y entusiasmo” para salvar las dificultades. Con-
sidera que es una obra “optimista”. “Se propone demostrar algo. La permanencia de los valores
espirituales. Al llevarla a escena he tratado (de) que esta intencion, noble y elevada, surgiera
clara y nftida y sin confusiones”. Me interesa destacar que subraya la idea del Amor “asi con
mayuscula, domina ampliamente”. Considera que es la clave del éxito o el fracaso del hombre,
Interesante esta universalidad masculinizada, en la que podemos pensar que se identifica con
ese hombre supuestamente neutro pero gue es un hombre, en definitiva, el personaje central.
;Cual es ese “hombre entero y de verdad” en que el protagonista se transforma? Y aparece la
queja sobre los paros vy huelgas que afligieron y postergaron el estreno de la obra.

El Pais, por su parte, el 12 de julio, es firmada como apuntes de R. M. y se titula “El hom-
bre que rio una vez’. Se divide en tres partes: el autor, la obra, la version. Da una perspectiva
mas complejizadora acerca de la obra, el momento de la escritura y el contexto de la puesta,
senalando claramente que, si bien la obra se ubica en 1906, es escrita en 1932, para hablar
de temas contemporaneos disfrazandolos de una época anterior, “abriéndoles paso a través de
una simulada evocacion de época’”.



Sagaz, la critica continla mencionando el trabajo directriz: “Una mujer menuda sentada en
la platea del Solis parece no perderse nada de 10 gue pasa en el escenario. A veces levanta su
vOZ, NO SU cuerpo. (...) Entonces piensa y se sienta en el borde de la butaca”. Y la cita: “La sigo
viendo como una leccion de optimismo a un pueblo gue en ese momento o necesitaba, un
canto de esperanza a los valores del hombre, a la vida, un llamado de alerta a la gente que se
afana por asuntos triviales sin darse cuenta de que hay otras cosas mientras la manana los en-
vuelve”. Y dice R. M. que jAh, soledad! es una rara avis. También, podemos decir, su directora.

Finalizando este recorrido por la crtica, el 14 de julio aparece una en El Pais, también firmada por
R. M., una critica menos favorable marca la imposibilidad de hacer una obra de humor de O'Neill,
ya que este no tenia humor. Niega la actualidad, aporta un dato interesante: la traduccion de Ledn
Mirlas, quien es representante de O'Neill. Esta crftica, titulada “Lézaro refa”, en honor al autor, meta-
foricamente toma la sonrisa de Lazaro como una “sonrisa congelada’, como califica la obra.,

Para el primer ensayo, Zuasti prepara un discurso de inicio, seguramente con la intencion de
fortalecer su imagen ante el elenco, demostrando que sabia lo que querfa de la obra. Quince
paginas de discurso escritas a maguina y con innumerables correcciones a mano: “De nada
sirve la pureza de un estilo literario si la impresion sensible no es lo suficientemente fuerte como
para conmover a la platea” (1). Si bien luego sefiala que todos los extremos son malos y se ataja
con respecto a los profesores de Literatura y criticos. En largo parrafo refiere a la funcion del
teatro de expresar las nuevas formas de sentir y como vehiculo didactico. Lo artificial era el estilo
neoclasico, de alll gue la atrajera el realismo norteamericano. “Pero, vuelvo a repetir los pueblos
crecen, y el publico comenzo a perder interés por algo que no reflejaba la realidad cotidiana, por
algo que cada vez resultd mas remoto y artificial.” (2) Luego se introduce en el psicologismo de
O'Neill, “Se convierte en un artista perseguido por el terror de su yo” (2). Se lanza a una narra-
cion de la biografia del dramaturgo que vale la pena analizar en los énfasis que pone, como el
‘episodio de Kathleen Jenkins solicitandole el divorcio” (9), y en maydscula también transcribe la
dedicatoria a Agnes Boulton en Viaje de un largo dia hacia la noche, con el que gana el Pulitzer.
“En recuerdo del maravilloso momento en que vi por primera vez en tus 0jos la promesa de una
tierra mas hermosa gque todas las gue yo habia conocido... una tierra mas alla del horizonte” (10).
No durara mucho. Alcohol, Parkinson, Zuasti relaciona aspectos biograficos con episodios de
sus obras, vy la penditima frase es significativa: “Pocos hombres famosos transmiten esta impre-
sion de sinceridad. Preocupados por crearse una imagen publica, llegan a disociar totalmente
Su obra, suimageny su yo” (15).

Sutil observacion como cierre del discurso, una critica a la pose artistica (de la que estaba
rodeada y que no cultivd), la intemalizacion de los hombres famosos, que sospechamos cargada
de ironia, y la triada expuesta: obra, imagen y yo intimo, creacion-mascara-yo. A lo largo de su
carrera, la de Zuasti, la interaccion e interpenetracion de estas tres categorias fue indiscutible, ya
gue la desesperacion por el teatro, la direccion y actuacion, su actitud vy pose descontracturada y
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desafiante, espontanea, y la soledad de su yo intimo y sus compen-
saciones navegaron a la vista de sus coetaneos.

El té de los jueves de Loleh Bellon

Como dijimos mas arriba, dos obras dirige Zuasti de Loleh Bellon:
El te de los jueves y Lazos de ternura, representativas, podriamos
decir, de su concepto de continuum lesbiano, al decir de Adrienne
Rich. Esta autora toma este concepto para explicar los lazos femeni-
nos que, fuera de la economia falogocéntrica, presentan las mujeres
entre si, y que No necesariamente se genitalizan. Si bien hay perso-
najes masculinos en la obra, la fuerza esta en las relaciones entre 1os
femeninos. Todos recorren pasado, presente, en un entramado de
alusiones y recuerdos que segmentan el tiempo No linealmente. La
‘madre” aparece en voz, hecho relevante y que pudo acercar a Zuasti
al universo omnipresente de la madre, sus intimismos, sus sutilezas y
su poderio. Zuasti conocia bien el francés y el inglés, sin duda “tocd”
la traduccion. Su libreto se presenta lleno de marcas, correcciones y
tachaduras. La obra parece anticiparse al boom contemporaneo de
visibilidad, pero es comprensible, ya que fue premiada en 1976, momento de auge de los gran-
des movimientos feministas vy de la teoria feminista en Francia. La indiferencia afectiva y el interés
economico de Victor, el hijo, por Sonia, su madre, 10 separa o excluye de la sororidad femenina.
El personaje de Helena, “sesentona’, se queja de la presencia de tantas mujeres: “;Cuando se
van a decidir a fabricar hombres en esta familia? Todas mujeres, jes asfixiante! (...) Tu madre, tu
tia, tus hijas, tus nietas... jNada mas que mujeres, siempre mujeres!” (6). La observacion parece
digna de un pensamiento patriarcal, y recordamos también a la propia Simone de Beauvoir en £/
Segundo sexo:

i

il
i

Sl

2
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Entre mujeres, el amor es contemplacion; las caricias estan destinadas menos a apropiarse
de la otra que a recrearse lentamente a través de ella; la separacion esta abolida, no hay Iu-
cha, ni victoria, ni derrota; en una exacta reciprocidad, cada una es a la vez sujeto y objeto,
soberana y esclava; la dualidad es complicidad. “La estrecha semejanza —dice Colette (1)—
tranquiliza incluso a la voluptuosidad”. La amiga se complace en la certidumbre de acariciar
un cuerpo cuyos secretos conoce y del cual su propio cuerpo le indica las preferencias. (428)

Las mujeres son implacables entre ellas; se enganan, se provocan, se persiguen, se encar-
nizan y se arrastran mutuamente al fondo de la abyeccion. (...) La calma masculina —ya sea
indiferencia 0 dominio de sf mismo— es un dique contra el que se estrellan las escenas fe-
meninas; pero entre dos amigas hay puja de lagrimas y convulsiones; su paciencia para re-
iterarse reproches y explicaciones es insaciable. Exigencias, recriminaciones, celos, tirania,
todas estas plagas de la vida conyugal se desencadenan bajo una forma exacerbada. (203)
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Esta explicacion es iluminadora para considerar ese aspecto homoerdtico, en el sentido del
continuum lesbiano que conceptualiza Adrienne Rich para denominar todas las formas de inte-
raccion emocional, toda la gama de vinculos, que puede incluir o no la genitalidad.

Quiero decir que el término continuum lesbiano incluye una gama —a 1o largo de la vida
de cada mujer y a lo largo de la historia— de experiencia identificada con mujeres; no sim-
plemente el hecho de que una mujer haya tenido o haya deseado conscientemente una
experiencia sexual genital con otra mujer. Silo ampliamos hasta acoger muchas mas formas
de intensidad primaria entre dos © mas mujeres, incluido el compartir una vida interior mas
rica, la solidaridad contra la tirania masculina, el dar y el recibir apoyo practico y politico (...)
(Rich, 1996)

Interesa particularmente en este caso ver como las dos obras
de Loleh Bellon elegidas por la autora recurren a las relaciones in-
terfemeninas y su imaginario. Citemos el programa y veamos su
imagen. Un tono rosa mediado por un celeste, ¢ o0bvia alusion a los
géneros? Un cruce de texto en las tres zonas hacia “jueves’, el dia
de los encuentros. Poco impacto vy atraccion, un disefio laconico y
hasta triste, anodino. Tal vez vinculado con la frase citada: “Nada de
mas. Nada de menos”

Estreno: 1979. Reposicion:
temporada de verano 1980. Sala Verdi

Loleh Bellon ha escrito una pieza tiernamente cruel, llena de verdades y de verdad. Un len-
guaje cotidiano. Nada de mas. Nada de menos. Una reflexion, irdnica y compasiva a la vez,
sobre la juventud, la vejez, la muerte, la vida.

Le Parisien Libéré

Es raro que un escritor que asoma por primera vez a la escena no pida prestado su lenguaje
a otros autores, y No caiga en numerosos lugares comunes. Loleh Bellon, es una excepcion
a la regla. Estas tres existencias con sus esperanzas y desilusiones, sus risas y sus lagri-
mas, se desarrollan ante nuestros 0jos, con una verdad y una simpleza en que no es la de
una actriz consumada Loleh Bellon con su oficio refinado y maduro, sino la de una mujer
que se revela al mismo tiempo gran autora dramatica. Se rie, se llora. Uno logra acercarse
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intimamente, a estas tres mujeres que en el otofo de sus vidas, se las ve terriblemente so-
litarias, patéticas y resignadas. Sin slogans, sin simbolismos faciles, Loleh Bellon, ha escrito
el mas hermoso manifiesto del feminismo, o en todo caso, de la femineidad.

Le Nouvel Observateur
Version de Julia Valdez

Elenco: Nelly Weissel, Maruja Santullo, Estela Castro, Eduardo Schinca, Delfi Galbiati, Elena
Zuasti

Escenografia: Hugo Mazza
Vestuario: Hugo de Marco
lluminacion: Carlos Torres
Sonidista: Elida Acosta
Pelugueria; Cepellini

Director Artistico de la Comedia Nacional: Carlos Denis Molina

Las citas incluidas en el programa corresponden a los diarios franceses, y se toman como
elementos de distincion que verifican la seriedad de la obra, vale decir, aun siendo feminista o
tratando de la femineidad. No es de extranar en el contexto francés el fuerte feminismo esen-
cialista de los setenta, pero si en el contexto montevideano, donde la etapa previa al golpe de
Estado v la represion indicaban como mas apremiantes otros temas, mas comprometidos con
la causa politica. Obsérvese de todos modos que, como “manifiesto’, el cronista se refiere a
las mujeres de la obra como “terriblemente solitarias,
patéticas y resignadas”. Una Elena Zuasti ya estigma-
tizada por el teatro independiente, tildada de “colabo-
racionista’, de 44 anos, con ciertas estructuras que ya
estaban relegadas vy ciertas esperanzas truncas. Mitos
del teatro la asociaban a desenganos amorosos, a la
constante exclusion, al refugio gineceico, al trabajo
constante donde fuere como actriz, directora, docente.
Y también a un creciente poder de seduccion safico
entre sus estudiantes, que constituia, en una lectura,
una equidad con las practicas tradicionales de los va-
rones directores homo o heterosexuales.
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Lazos de ternura

22.11.2013 - 10:56
de Loleh Bellon. Direccion: Elena Zuasti
Estreno: 9 de mayo de 1987, Sala Verdi

El éxito de esta novel escritora se basa en su profunda experiencia
teatral y humana. El eco que levanta en la platea lo hace surgir de
la zona mas recondita de su yo. Acostumbrada a desnudar su aima
para dar vida a sus criaturas escénicas, lo hace ahora desde la
escritura sin falsos pudores y con una extrana veracidad. Asistimos
a una creacion individual y universal al mismo tiempo, frente al cual,
nadie puede quedar indiferente.

Traduccion de Nelly Weissel
Elenco: Nelly Weissel, Nelly Antunez, Julio Batista
Escenografia; Carlos Carvalho

Vestuario: Nelson Mancebo

lluminacion: Carlos Torres
Musica Gregorio Bregstein

Director artistico: Jaime Yavitz

De si tendres liens, décor de Pace”
Collections A.R.T.

Cette fois encore, Loleh avait su toucher son public. Au baisser du rideau, lors des applau-
dissements soutenus, bien des yeux étaient humides... <A chacune de ses piéces, écrivait
Guy Dumur, Loleh Bellon reussit ce miracle d’évoquer une vie entiere avec des mots les plus
simples et les situations les moins théatrales. Cette fois, c’est une épure. (...) Aucune analy-
se ne pourrait expliquer de quoi est fait ce dialogue transparent. C'est en gardant son secret
qu'elle nous force a l'admirer». 4 Guy Dumur Le Nouvel Observateur 12 octobre 1984,

Loleh Bellon, la dramaturga elegida por Zuasti, fue actriz, autora, de nacionalidad francesa,
nacida el 4 de mayo de 1925 y muerta el 22 de mayo de 1999,

La siguiente obra a la que quiero hacer mencion es Lazos de temura. Nuevamente Loleh
Bellon y nuevamente conceptos ligados al esencialismo feminista. Madre e hija, el mito vital se
cristaliza. Entre Carlota y Juana, la madre vy la hija, hay una intimidad que va desde las pesadillas



84

nocturnas al panico por lo que puede sucederle a la otra. Esta obra profundiza, a mi criterio, el
eje constructor de la personalidad de Zuasti, en forma autobiografica. El lazo fundamental con
su madre, quien la acompanaba a funciones, ensayos, vigjes, vacaciones, con quien dormia
cabeza con cabeza. En la pagina uno Zuasti hace un cambio en el libreto y sustituye de mano
propia el segundo “mama” por “‘mamita”. A su vez la madre ve en su hija a su madre. Claramente
aparece la relacion sororal, el continuum lesbiano que hemos mencionado. Zuasti introduce
otro cambio al relatar la pesadilla de la madre, una pagina después: cambia “Era horrible” por
“Era todo negro”. Vuelve a modificar el libreto original y sustituye nuevamente por la imagen del
color negro, pero sentido por la hija. La angustia obsesiva que comparten ambas vy de la cual
se protegen: “Estamos juntas las dos. No puede pasarte nada” (4). Facimente el imaginario
popularizado del psicoandlisis describiria esta relacion como inmadura, pero, recordando a Julia
Kristeva, para llegar a la supuesta normalidad del heterocentrismo, la nifna es quien debe hacer
el salto mas grande, pasando del objeto de amor femenino al masculino.

Nunca esta de mas insistir sobre el inmenso esfuerzo psiquico, intelectual y afectivo que
una mujer debe hacer para encontrar al otro sexo como objeto erdtico (...) el pasaje a un
objeto sexual de sexo distinto al del objeto materno primordial, representa una elaboracion
gigantesca para la cual la mujer necesita un potencial psiquico superior al exigido al sexo
masculino. (Kristeva, 1991 32)

El “negro” es mencionado por Freud al hablar de lo femenino (‘continente negro”), y también
negra es la depresion, generada por la bilis negra. “Que la investigacion sobre la sexualidad
masculina era mas facil que la que concernia a la mujer, ya que esa oscuridad femenina es
impenetrable.” (Freud, 1905: 137)

Sabemos menos acerca de la vida sexual de las nifas gue de los ninos. Pero no debemos
avergonzarnos por esta diferencia; después de todo la vida sexual de las mujeres es un
continente oscuro de la psicologia. (Freud, 1975: 199)

Para LLuce Irigaray, “el tema del amor entre madre e hija es ‘el continente oscuro del continente
oscuro” (Torres).*

Judith Butler (2006) habla de la melancolia del homosexual, v, en definitiva, en Deshacer el
genero se refiere al Ultimo talbu como el de madre e hija. Su invisibilidad, su ocultamiento, proce-
de de esa "falta” que el psicoandlisis ha sefialado pricrizando el pene, y porgue, asi como con
las lesbianas, no se comprende qué tipo de genitalidad se desarrolla. De este modo se ve como
“maduro” salir del lazo materno y pasar al amor de un varon. El texto estéa plagado de menciones
a la interdependencia:

Juana: —¢Vas a salir?
Carlota; —No.

49  Torres, Ana Teresa: Historias del continente oscuro. Ensayos sobre la condicion femenina.
<www.anateresatorres.com/wp-content/uploads/2017/11/HISTORIAS-DEL-CONTINENTE-OSCURQO. pdf>.



Juana: —¢Me lo prometés?

()

Juana; —;Me querés?

Carlota; —(sonrie) ;A ti qué te parece?

Juana: —;Cuanto me quereés?

Carlota: —(Abriendo los brazos) Asi,

Juana: —(Abriendo mas los brazos) Yo te quiero asl.,
Carlota: —(Abriéndolos todavia més) Y yo todavia mas, jmiral
Juana: —Yo, como la Torre Eiffel.

Carlota; —Yo, como el Himalaya.

Juana: —Hasta la luna.

Carlota; —Hasta el sol.

()

Juana: —; Te acostas al lado mio? (5)

TRETA DEL DEBIL, ACERCA DEL CLOSET

The shooting stars in your black hair
in bright formation

are flocking where,

so straight, so soon?®®

Dijimos saber sobre el no decir, que puede no haber estado presente en todo momento, como
Unica treta. No tener ganas de darle explicaciones a nadie, no entrar en el juego de nadie. Ma-
nejar el propio discurso. Decir cuando se quiere y cuando no. La madre de la obra de Bellon le
cuenta a la hija para que se duerma el retorno de Tristan. “Si, mi amor. La vela es blanca” (6).
El mar, el abrazo, la termura conforman ese universo gineceico homoerdtico. Aclaro que Zuasti
corrige “vela’, que en la traduccion era “bandera’. Vela connota navegacion natural, aprove-
chando el viento, dejandose llevar por la naturaleza, no la naturaleza heterocéntrica y normativa.
Escuchemos a Butler:

El tabu contra el incesto, y de manera implicita contra la homosexualidad, es un precepto
represivo que implica un deseo original situado en la nocion de “disposiciones”, el cual pa-
dece la represion de una inclinacion libidinal originalmente homosexual (EGD, 150). [Butler,
2007]. Asi la ley represora engendra la heterosexualidad, y actla no solo como un codigo
negativo excluyente, sino como un castigo y, de forma mas apropiada, como una ley del
discurso, que diferencia lo decible de o indecible (estableciendo y elaborando el campo de
lo indecible), o legitimo de lo ilegitimo. (1560-151).

50  Bishop, Elizabeth. The shampoo. “Las estrellas fugaces de tu pelo negro/¢a donde parten/en forma brillante,/ tan recto, tan
rapido?”.
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Siguiendo a Butler y su concepcion del performativo aplicado al género v a la concepcion
del sexo, esa homosexualidad indecible, encubierta de carino, tildada de “inmadurez” afectiva.
Carlota: —¢ Y 17 (Pausa). Eras tan graciosa, no podés imaginarte lo encantadora que eras...

Tan delicada. (Pausa). Yo me dije a veces que después de tu nacimiento ya no tendria nada
mas que hacer que contemplar y aprovechar esta maravilla que no volveria a repetirse y a la
que extranaria cada segundo. (Pausa) (...)

Juana: —(...) Yo te queria para mi sola. Pero era porque te amaba. (...)

Carlota; —,Te arrepentis?

Juana: —(Sonriendo) ¢ De que”? ¢De haberte querido hasta la locura?

Esta pieza, que Zuasti dirigi® de forma comprometida, ya a sus 52 anos, no tuvo gran reper-
cusion. El musico Gregorio Bregstein, saxofonista gue realizara numerosas composiciones para
teatro, recuerda que lo hizo muy interiorizadamente, pero sin gran recepcion. Quizas fue una de
las obras que mas corporizd sus conflictos vitales.

Trajimos a mencion la palabra closet, usada en los estudios queer para referirse a ese lugar
donde el yo social del homosexual se encubre, gue puede tener muchos estantes. Alguien pue-
de cuidar en determinados ambitos su representacion de siy no en otros. Como sefala Butler,
proponiendo un extremo, el closet puede deslizarse y en definitiva hay un lugar donde algo se
esconde, algo que ni el mismo sujeto sabe, de lo que no es consciente. Pero sin introducirmos
en los matices y ampliaciones, el closet es ese lugar seguro donde el homosexual se escondia
frente a una vida social que lo condenaba. Pero cuya puerta entornaba, dejaba escapar mani-
festaciones, rayos, comportamientos incontrolados.

El imaginario teatral, su relacion con innumerables elencos y estudiantes, le permitio a Zuasti
crear un mito: la sarcastica, la humoristica, la esquiva, la pederastica en el sentido griego, espe-
cialmente en esta instancia en la que recurrimos a la memoria, como interpretamos su voz ronca
y desenvuelta, su postura fisica combativa a la vez que graciosa, su libertad en la vestidura, su
falta de impostura y de solemnidad.

Antes de finalizar este capitulo quiero mencionar algunas puntuales entrevistas realizadas con
motivo de este libro. Marisa Bentancur, a quien ya hemos mencionado, sefiala su admiracion
personal y artistica hacia Elena, su modestia en no exhibir su capacidad intelectual, su Imposi-
bilidad de dejar de tomar riesgos. Fue su estudiante en San José vy se trasladd a Montevideo.
Subrayo el ser su maestra, la generosidad con que la nutrid de herramientas técnicas y del sen-
tido de vocacion. La estética multiple, experimental, inacabada. El actor Danilo Pérez, otro de los
seleccionados que trabajé con Elena buena parte de su carrera, admira como no se doblegd
ante las presiones politicas, como inaugurod el Workshop en la Alianza Uruguay-Estados Unidos,
del que salieron muchas figuras importantes de la escena. El trato igualitario, la confianza que
depositaba en los actores, la proteccion que ejercia. Hacia el final de su vida volvié a dirigir en la
Alianza, con un elenco, dedicandose mucho a los jovenes. “Me gusta hablar de ella. Me hace
bien”, dijo. Su defecto parecia ser no saber decir no a las propuestas, acumular obras en las



que actuaba o dirigia, tener entre manos mas proyectos de los que podia llevar a cabo. La actriz
Verdnica Caissiols, cercana a Zuasti en sus Ultimos anos, subraya su declive afectivo luego de
la muerte de su madre, su deseo desesperado de trabajar, el rodearse de problemas, espe-
cialmente en la parte técnica de las obras que dirigia. La veia explotada por los lugares donde
dirigia, casi victima de su propio empeno, sin reconocimientos acordes con su trayectoria. Fue
su asistente de direccion, y ese cierto “mercenarismo” se correspondia con el deseo vy el prag-
matismo de sacar obras.

Queda en el recuerdo envuelta en el humo de su constante cigarro. La muerte congela una
imagen, un gesto. Un video puede devolver las dimensiones, pero lo son de diferentes épocas:
cuando ya no guerfa estar sola en la casa y, anciana, corria de teatro en teatro o era asaltada en
una plaza y arrastrada por un ladron,

El fin de los artistas, vinculado con las magras protecciones que el Estado establece para
ellos, suele ser de necesidad y hasta de pobreza. El mito que configura esta actriz, directora,
docente, es su lucha con desparpajo contra los dogmas, muchas veces sin decirlo, su actitud
de ir contra la corriente, vy su soledad.

Como sefala Foucault:

No cabe hacer una division binaria entre 1o que se dice y se calla; habria que intentar deter-
minar las diferentes maneras de callar (...) No hay un silencio sino silencios varios y son parte
integrante de estrategias que subtienden y atraviesan los discursos. (Sedwick, 1998: 14).

Podriamos pensar en un desplazamiento del deseo y del escondite.

Es un hecho muy sorprendente que, de las muchas dimensiones por las que la actividad geni-
tal de una persona puede diferenciarse de la de otra (dimensiones que incluyen la preferencia
por determinados actos, zonas o sensaciones, tipos fisicos, frecuencia, actividades simbo-
licas, relaciones de edad o poder, especies, nimero de participantes, etc.), precisamente
una, el género del objeto de deseo, que surgid a finales de siglo, haya permanecido como la
dimension que denota la omnipresente categoria de “orientacion sexual”. (Sedwick, 1998: 19).

Lo cierto es que su investidura androgina, su constante ejercicio de la docencia, la cons-
tituyeron claramente en un modelo, un ejemplo para actores y actrices. Ejemplo de trabajo,
de valentia, de libertad de ideas, del imaginario amoroso desgenitalizado. Una economia-otra
se vislumbraba alli, generosa e implacable, sarcastica y hasta cruel, pero imitada hasta en su
risotada. El actor Danilo Pérez, entrevistado por nuestro equipo, la recuerda con afecto, con
agradecimiento, como dadora de oportunidades, inteligente, abierta a propuestas en el trabajo.
Una renovadora que no busco el oropel, sino quemarse en las tablas, empezando siempre de
nuevo. Parada en la mitad de la calle Ciudadela, tomando innumerables buses para vigjar al in-
terior, estirando la cuerda de sus fuerzas, desdefando debilidades, sus pasos resuenan por la
excalle Ibicuy hacia el Barrio Sur.
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—Even losing you (the joking voice, a gesture

I love) I shan’t have lied. It’s evident

the art of losing’s not too hard to master
though it may look like (Write it!) like disaster.

—Incluso perderte a vos (la voz burlona, un gesto
que adoro). No habré mentido. Esta claro
que el arte de perder no es muy dificil de dominar

aunque se parezca (jEscribilo!) se parezca al desastre.

Nelly Goitifio. El éxtasis del pensamiento

Fernando Parodi
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NELLY GOITINO. EL EXTASIS
DEL PENSAMIENTO

Fernando Parodi

Nelly Goitino, investigar, pensar, conversar so-
bre ella, nos remite a dos ideas que parecen
construirla y determinar su trabajo: un extraordi-
nario desarrollo intelectual y un profundo com-
promiso politico.

Nace en Durazno en 1925. Muy joven, con
solo 18 afios, se radicd en Montevideo ya con
el titulo de maestra y pianista, luego de un ano
de experiencia como directora de una escuela
rural. Comienza entonces sus estudios de ba-
chillerato para ingresar a la Facultad de Dere-
cho, que conviven con su formacion corporal
en la escuela Bayerthal y sus comienzos en el
teatro como actriz.

Autodidacta también vy siempre. Desarrola
una extensa carrera en teatro como actriz y como
docente en la EMAD para convertirse luego en
directora de teatro. Fue presidenta de la Socie-
dad Uruguaya de Actores (SUA), miembro de FUTI, comienza su actividad politica que la lleva a
ser edila y desempenarse como presidenta de la comision de cultura y luego como presidenta de
la Junta Departamental de Montevideo, y en sus Ultimos anos fue presidenta del SODRE.

La inquietud de si parece ser un impulso vital en su vida, gue la construye como una perso-
nalidad en permanente expansion, que le exige empoderarse en lugares poco frecuentes para
mujeres y de esta forma no atentar contra sf misma y desarrollar su potencial.

Doctora Nelly Goitifo, no obstante, prefiero referirme a esta figura de la cultura y especial-
mente del teatro nacional como Nelly, intentando abordar a la maestra, abogada, actriz, docente
y directora de teatro, también a la politica. Haciendo foco en la directora y mas concretamente
en su rol como directora de la Comedia Nacional.
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LA PRESENTACION DE Si

Primero debo admitir que a pesar de su cerca-
nia en el tiempo no la conoci personalmente N
tampoco fui espectador de sus obras. Yo también
soy del interior del pais, como Nelly, solo coinci-
dimos en Montevideo entre 1995 vy 2000, anos
en que no hubo estrenos bajo su direccion, ya
gue ocupaba el cargo de presidenta de la Jun-
ta Departamental de Montevideo. Lo que voy a
compartir con ustedes es el resultado de ordenar
impresiones recibidas.

Intento representarla, conocerla como al personaje de una obra, indagando mas alla de 1o
que dice, hurgando por debajo del texto, de su discurso. Entonces pienso en como se presen-
taba Nelly y en como presentaba su trabajo.

¢ Haciendo uso de su profesion de actriz, guiaba y controlaba la impresion que los otros se
formaron sobre ella? Con esta pregunta empiezo mi puesta en escena, sabiendo que la infor-
macion recibida no sera otra que el resultado de como ella se presentaba y la impresion gue
provocaba en 10s otros.

La presentacion de la persona en la vida cotidiana, de Erving Goffman (1993). Este estudio
nos brinda una perspectiva socioldgica desde la cual es posible estudiar la vida social, utilizando
un modelo analdgico: la representacion teatral.

La capacidad para producir impresiones involucra dos tipos de actividades significantes: la
gue se da, que utiliza el lenguaje como principal herramienta y la gue emana, que involucra a
todos los otros significantes que constituyen una puesta en escena.

¢+ Qué impresion le interesaba transmitir para que 10s otros actuaran voluntariamente de acuer-
do con sus intereses?

¢ Habra reprimido sentimientos sinceros para transmitir una opinion de la situacion que los
otros encontraran aceptable”?

¢ Para mantener una fachada de consenso debid encubrir necesidades propias tras afirma-
ciones que expresaran valores gue todos se sintieran obligados a apoyar?

¢ Qué caracteristicas sociales le otorgaron derecho moral a esperar que otros la valorasen y
la tratasen de un modo apropiado?

Vale aclarar que no se intenta denotar un procedimiento cargado de cinismo, sino que pen-
samos en Una mascara gue es inherente al comportamiento social, donde por lo general encon-
tramos un vaivén entre el cinismo vy la sinceridad. El significado original de la palabra persona es
mascara. Entendemos esta como la representacion del concepto que nos hemos formado de



nosotros mismos, el yo que quisiéramos ser, una segunda naturaleza que es parte integrante
de nuestra personalidad.

Comencemos entonces a analizar esta mascara que de alguna manera permitid su acceso
al rol de directora de la Comedia Nacional en el afio 1986.

Si pensamos en el espacio, el medio, el trasfondo escénico donde sucede su actuacion,
se levanta ante mis 0jos su gran biblioteca personal, espacio fijo pero que parece acompanarla
siempre. Sus libros la presentan como mujer renacentista, apasionada por el conocimiento,
enmarcada en valores universales gue la guian a cada paso. Esta pasion por el conocimiento,
el éxtasis del pensamiento se revela como un eje transversal en su persona. Nos ocuparemos
de ello mas adelante a la luz del concepto de “la inquietud de si”, de Foucault, que a su vez 1o
toma de la cultura griega.

Solo recordar que con 17 anos ya tenia el titulo de maestra y también de profesora de piano,
tal vez la maxima aspiracion a la que podia acceder una joven en el interior del pais en aque-
llos anos, pero no fue suficiente ya que luego de un ano de trabajo como maestra directora en
una escuela rural, emprende vigje a Montevideo para continuar con sus estudios. Queria ser
abogada. Podemos hacemos una idea de las dificultades a nivel familiar y econdmico que esta
empresa significo para una muijer tan joven en aquellos anos.

Recuerdo su relato sobre la primera obra de teatro que vio: £l zoologico de cristal de Tennes-
see Williams en el Teatro Solis a poco de llegar a Montevideo, el gran impacto que le provoca
el personaje de Tom Winfield, seguramente en una suerte de identificacion con esa necesidad
de conocer el mundo a pesar de tener que dsjar su familia atrés. Impacto que parece ser deter-
minante en su vida si pensamos en su trayectoria teatral. También resultan oportunas muchas
anécdotas gue han llegado hasta mi haciendo referencia al constante uso de citas de diferentes
autores en su discurso, ya sea como profesora, como actriz, como directora o como politica.
La gran biblioteca parece ser la escenografia ideal para su representacion, presentandola como
una mujer de un desarrollo intelectual extraordinario.

Si pensamos en su fachada personal, la edad (61 afos) en que accedio al rol, junto a su
trayectoria teatral (destacada carrera como actriz en el teatro independiente), nos habla de ex-
periencia y permanencia en el medio. No se trata de un impulso de sangre nueva, sSino de un
espiritu cultivado con los afos.

Como mujer, alcanzd un gran desarrollo intelectual para su época, que contrasto con la
escasa formacion académica que predominaba en los directores masculinos del medio. Esto
nos puede estar hablando de un lugar conquistado por una mente brillante que se destaca por
encima de ciertas limitaciones impuestas hacia su género.

Su vestimenta, formal, elegante y siempre muy cuidada (fue actuaria de juzgado durante
muchos anos), parece armonizar perfectamente con el Solis y con la Comedia Nacional. En una
entrevista que le realizan ya en sus Ultimos afnos comenta que recuerda con claridad como fue
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vestida al primer encuentro con un grupo de teatro, seguramente por la importancia que adjudi-
cO a su vestuario al momento de presentarse.

También de ese mismo episodio llama la atencion el cuento sobre la lectura del personaje
protagénico que le atribuyen en la obra La prostituta respetuosa, de Sartre. Parece que en
algunos parlamentos habia muchas palabrotas y Nelly llegaba ahi y se paraba, evidenciando
su relacion con el lenguaje, fruto de una formacion fuertemente victoriana preocupada por la
decencia, la rectitud y la elevacion moral. Inferimos entonces un lenguaje elevado y cuidado en
Su presentacion de si.

Estos atributos parecen construir su fachada, la expresion de su mascara: mujer culta, de
trayectoria, refinada, el ideal de la ilustracion, lejos, muy lejos de la barbarie.

LA DEMOCRACIA RECONOCE NUEVAS FIGURAS COMO SENAL DE CAMBIO

Miremos el contexto historico en que esta mascara actla: salida de la dictadura militar, momento
de cambios, de quiebres, de senales que aseguren un Nuevo episodio en la historia del pais.
El teatro no puede, ni debe permanecer indiferente a esta situacion, por tanto, también debe
mostrar un cambio.

Sin embargo, algunas criticas de la época pintan el siguiente cuadro:

El ano 85 ha sido definido como un afio de transicion y de tanteos en busca de nuevas
formas de expresion que dieran voz propia y personal a la renacida democracia, queriendo
asi justificar los sonoros balbuceos con que el teatro uruguayo inaugurd su nueva era de
libertad... poco favor se le hace ahora perdonandole errores que no son, precisamente,
frutos desdichados de la dictadura... No hubo teatro politico ni social de real significacion,
ni tampoco hubo un teatro particularmente brillante en cuanto al manejo de textos de gran
repercusion popular... Los directores: tampoco en este rubro hubo margenes para las gran-
des sorpresas. Adheridos a una linea tradicional y casi inmovilista, los directores uruguayos
optaron por un estilo de circunstancias, buscando ser tan prolijos como poco imaginativos.
El ano teatral gue finalizd fue lo que fue, no porque esa actividad estuviese saliendo de una
situacion socio-politica para entrar en otra y por tanto sujeta y condicionada al cimbronazo
propio del cambio, sino porque sus mismas formulaciones expresivas estan ya gastadas,
enquistadas en vigjos esquemas, y desinteresadas en apariencia, de todo intento de reno-
vacion... incide con particular fuerza el hecho de que el teatro nacional contindie viviendo al
margen de una verdadera politica de magisterio prefiriendo practica antes que teoria.

(...) el 86 habra de ser el ano del sacudon, el ano de la anti-forma, de la busqueda creadore;
en una palabra, el ano en que el teatro comience a hablar en forma diferente.

Luis Viale (1986)

A esta mirada de la critica sobre la temporada teatral del ano 1985 debemos agregar que el
director artistico de la Comedia Nacional, Juver Salcedo, fue alejado de su cargo por la Direc-
cion de Cultura de la Intendencia de Montevideo, vy la sustitucion interina fue asumida por Eduar-
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do Schinca. Es el nuevo director artistico quien realiza la invitacion a Nelly para dirigir Kaspar, de
Peter Handke, con el elenco de la Comedia Nacional.

Como antecedente directo recordemos que Nelly cred la cétedra de Metodologia v Etica
Teatral en la EMAD, donde hacia investigacion sobre el pensamiento de los grandes maestros y
realizaba este estudio de una forma tecrico-practica, es decir, los estudiantes debian articular la
teorfa con el juego escénico.

Esa fue una puerta para mi impensada de acceso a la direccion, totaimente impensada...
Un dia hago un grupo de postgrado vy trabajo la secuencia inicial de Kaspar... a los pocos
dias de terminar ese seminario, me llama el entonces director de la Comedia Nacional y me
ofrece la direccion de Kaspar. Yo pensé que estaba loco, por dos razones, la primera, por-
que yo no soy directora; vy la segunda, porgue Kaspar es tremendamente dificil... Me dice:
‘no me digas que no, tomate dos o tres dias, y dentro de los tres dias me llama vy le digo:
‘Yo no me animo’, y me dice: tomate dos mas y decime que si'. Entonces me llamay yo me
digo: ‘i, por qué no arriesgar?’. Empiezo a trabajar en la direccion de Kaspar”.®'

Desde su catedra, su lucha contra el psicologismo actoral fue sostenida.
Impugnaba esa tendencia arraigada en los actores uruguayos vy las practicas
escénicas, que fueron consecuencia del exhaustivo estudio del Método Sta-
nislavski.

Utilizando 1o que Josefina Ludmer llamo las tretas del débil, podriamos
decir que estamos ante una estrategia de “decir que no se sabe”, aungue se
evidencie un saber,

Llamaria a este proceso “la cristalizacion”, ya que fue un recorrido lento,
CON una inmensa experiencia como actriz y docente, y una trayectoria aca-
démica y autodidacta que dan cuenta de su solidez intelectual; y finalmente
obtiene sus frutos, ya que fue un espectaculo reconocido y elogiado por la
critica y el publico, obteniendo el premio Florencio por mejor espectaculo vy
mejor direccion del afio 1986. Gana estos premios frente a directores como
Aderbal Junior, con su espectaculo Mefisto en version de Ariane Mnouchkine,
y Eduardo Schinca, con Delmira.

La eleccion de esta obra evidencia innovacion, ya que pertenece a la vanguardia europea (Aus-
tria, 1967) y también un gusto por lo metafisico en el teatro, diferenciandose del repertorio al que
estaba acostumbrado el auditorio. En la informacion del programa dice:

La obra Kaspar se inspira en el mito de Kaspar Hauser pero no muestra lo que realmente

sucedio con él. El personaje histdrico v la criatura teatral tienen en comudn su situacion exis-
tencial: un ser humano que solo sabe una frase. Handke muestra aqui “lo que es posible

51 Entrevista realizada por Gustavo Geirola.
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now

hacer con alguien”, “como se puede hacer hablar a alguien hablandole”, “la obra incluso
podria llamarse tortura verbal”.

Presenciamos en Kaspar como el hombre aprende a “llenar de palabras cuanto estaba va-
clo”; asistimos a la conciencia desdichada del hombre modermno gue no puede ser quien es,
gue se educa en hacer de si la imagen de si'y que concluye —después de la penosa travesia
de la cultura— constatando que solo es “monos v cabras’, el ser sin cultivo. La filosofia linguis-
tica de Wittgenstein ilumina el terrible proceso que transita el protagonista.

Teatralmente afin en pensamiento y lenguaje escénico con Antonin Artaud, Kaspar se levanta
como un extrano ritual pedagogico que, en palabras de Artaud, “protesta contra la idea de una
cultura separada de la vida, como si la cultura se diera por un lado vy la vida por otro, y como si
la verdadera cultura no fuera un medio refinado de comprender vy ejercer la vida”,

Nos aleja del acontecimiento real que inspira al texto y nos conecta con una postura filosdfica:
“los limites de mi lenguaje son los limites de mi mundo” (Wittgenstein, 2007). En la concepcion
del hecho teatral se identifica con Artaud. Estéticamente genera universos donde el espacio
sonoro es de gran importancia (Renée Pietrafesa), el espacio escénico de corte surrealista se
impone desde la sugestion, asi como el vestuario y las mascaras (Carlos Musso), la iluminacion
(Carlos Torres) y el trabajo corporal (Teresa Trujillo) completan una atmdsfera ominosa. Siempre
hay un bagaje filosdfico que sostiene su trabajo y un pintor que orienta sus decisiones estéticas,
en esta ocasion René Magritte y Paul Delvaux (ambos belgas vy surrealistas).

Dieciséis anos tiene Kaspar, un ser gue ni sabe tenerse en pie, desconoce el nombre de las
cosas mas elementales y su uso. Solo tiene una frase: “Quisiera ser como aquel que otro ha
sido una vez”.

Entonces aparecen los instructores disparandole frases, nombres, conceptos, analogias vy
silogismos, organizandole el mundo con palabras y a partir de ellas. Acepta mansamente su
propio lugar en esa sociedad recién descubierta y que 1o ha formado.

Todo lo que esté claro esta en paz: todo 1o que esta tranquilo esté en paz: todo lo que esta
en su sitio esta en paz: todo lo que esta en paz es amable; todo lo que es amable es confor-
table: todo lo que es confortable deja de ser inquietante: todo 10 que puedo mencionar por
su nombre deja de ser inquietante: todo lo que deja de ser inquietante me pertenece: todo
lo que me pertenece me es conocido: todo lo que me es conocido reafirma mi autoestima:
todo lo gque me es conocido me alivia: todo 1o que me es conocido esta en orden: todo 1o
que esta en orden es bello: todo lo que es bello hace bien a mis ojos: todo lo que hace bien
amis 0jos me hace bueno: todo lo gue me hace bueno me tranquiliza: todo lo que me hace
bueno me hace bueno para algo.

Se trata en suma de una vision teatral critica de los mecanismos de transmision del pensa-
miento, donde el orden es 1o que importa, despojados de toda inquietud creadora o cuestionan-
te. “Todo lo que esta en orden esta en orden, porgue me digo que esta en orden”. Se confunde



la ilusion creada por la palabra con la realidad vy asi, tranquilamente, vamos cediendo nues-
tra identidad al sistema hasta que este nos hace desaparecer. Solo entonces “funcionamos’,
cuando dejamos de ser. Se ha sacrificado a un hombre, sin sangre ni violencia, para crear un
engranaje. Kaspar, asf instruido, ya esta pronto y disponible, ademas de conforme. Sera Util al
sistema establecido y sobre todo no le creara problemas. Kaspar contiene una profunda critica
social, que no se detiene, sin embargo, en discutir sobre la superficie, sino que llega al fondo
del asunto al cuestionar la estructuracion de la realidad por medio de la palabra.

En una critica titulada “Un teatro de nuestro tiempo” (El Popular, 22/08/1986), Victor Manuel
Leites dice:

Pocas veces una puesta en escena ha reunido tal capacidad de sugerencia y desafio, a la
comprension del publico en general, como la firmada por Nelly Goitino. Consciente de las
dificultades de un texto que recurre a claves semanticas para la expresion de un cuestio-
namiento mucho méas amplio, ubicado en la base misma de la organizacion de la sociedad
actual, formando parte inseparable de sus valores, pone a su servicio la enorme carga
sensorial del teatro. Aquella con signos de inmediata comprension —gestos, actitudes,
movimiento, luz, color, expresion facial— que traduce a términos emocionales cotidianos,
mas allda de cualquier idioma, la arquetipica tragedia del hombre comun crucificado a una
eficiencia sin destino. Y si bien la contrapartida al drama contemporaneo sugerida por Han-
dke no va mas alla de la mas bien pobre anoranza del buen salvaje que Rousseau lego al
mundo (...) queda intacta, mas aun triunfante la sugerencia poética de aquella expresividad
teatral que hace viable un texto que tal vez y en otras manos no lo sea tanto.

‘Me atraen mucho los textos que indagan en las honduras del ser”, dice Nelly en entrevista
con Carlos A. Munoz. La obra en cuestion da prueba de ello, asi como todo su repertorio. Mujer
preocupada por los problemas de su tiempo, preocupada por la dignidad humana. Una mujer
que realiza su trabajo teatral intentando dejar una huella cultural intensa, seria. Se huele una
intencion de comprender y explicar el mundo.

LA INQUIETUD DE Si

Lo que mas quiero destacar de esta personalidad, que logra cristalizar su trabajo obteniendo
los frutos deseados y por tanto posicionar su mascara en un lugar que suponemos preciado,
es que lo hace justamente cuestionando las mascaras que asumimos para desempenar un
rol social, cuestionando las mascaras funcionales. Lo cual nos hace pensar en una mujer con
una profunda inquietud de si, que le permite comprender que toda mascara puede volverse
demasiado rigida y no posibilitar nuevos desarrollos, entendiendo tal vez que la adquisicion de
conocimiento No garantiza un ser cultivado que comprende el mundo y puede ejercer la libertad.
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El concepto de “inquietud de sf’, que encontramos desde el pensamiento antiguo en el
concepto de eépimeéleia/cura sui, que significa el cuidado de uno mismo, se revela como una
cualidad que le corresponde y hace la diferencia.

En Alcibiades o de la naturaleza del hombre (Platon, 1965), encontramos el siguiente didlogo:

Socrates: —Pues bien, dime en qué consiste el cuidado de si mismo, ya que muchas ve-
ces lo pasamos por alto aungque creyendo realizarlo (...) ¢Es acaso cuidando sus asuntos
cuando se preocupa de si mismo?

Alcibiades: —Eso me parece ami(...)

Sdcrates: — (...) seria preciso buscar primero lo que sea ese “si mismo”,

TuU es quien se ocupa; y se ocupa de algo gue es lo mismo que tu. Elemento idéntico, sujeto
de la inquietud, objeto de la inquietud.

Sdcrates dice: “Después de esto, claro se esta en que debemos cuidar del alma 'y mirar por
ella”; "Alma no como sustancia sino alma como sujeto”, aclara Foucault (1994a), el sujeto colo-
cado en su irreductibilidad.

Y entonces cito a Claudia Pérez refiriendose a Nelly:

Pensamos en ella como una companera espiritual, acompanante de procesos, capaz de
abrir una puerta de nuestro interior, y permitimos iniciar esa conversacion con nosotros
mismos que constituird la trama de la vida, indicarnos también ese camino de buenos libros
que nos acompanaran durante el tiempo, y continlia citando a uno de sus poetas prefe-
ridos, Rilke: “Aprendo a ver. No sé por qué, todo penetra en mi mas profundamente, y no
permanece donde, hasta ahora, todo terminaba siempre. Tengo un interior que ignoraba’”,

El concepto equivale a una actitud general, a un determinado modo de enfrentarse al mundo,
a un determinado modo de comportarse, de establecer relaciones con los otros, es una actitud,
una actitud en relacion consigo misma, con los otros y con el mundo, es una determinada forma
de atencion, de mirada. Preocuparse por uno mismo implica que uno reconvierta su mirada y la
desplace desde el exterior, desde el mundo y desde los otros hacia si mismo. La preocupacion
por uno mismo implica una cierta forma de vigilancia sobre 10 que uno piensa y sobre lo que
acontece en el pensamiento.

Un determinado modo de actuar, una forma de comportarse que se ejerce sobre uno mis-
mo, a través de la cual uno se hace cargo de si mismo, se modifica, se purifica, se transforma
0 se transfigura.

Para Nelly:

La cuestion de la interioridad para consigo y para con el otro, la incitacion a ocuparse de si
mismos y de su propia virtud y la construccion de un sujeto-actor o actriz, o teatrista, pasa-
ba por un perfeccionamiento de la interioridad. (Claudia Pérez, entrevista, 2017)



Esta cuestion del sujeto, y del conocimiento del sujeto, ha sido planteada, hasta la actuali-
dad, de diferentes formas.

El cristianismo es el responsable de la paradoja de que la preocupacion por uno Mmismo
significa para nosotros mas bien egoismo o repliegue. Esta nocion de la preocupacion por uno
mismo esta en la actualidad un tanto perdida en la sombra, la hemos retomado de otros siste-
mas de pensamiento, ya que aparece tanto en la moral cristiana como en la moral moderma no
cristiana, pero en un clima totalmente distinto, ya sea bajo la forma cristiana de la obligacion de
renunciar a uno mismo, ya sea bajo la forma, digamos modema, de la obligacion para con los
otros, entendiendo por otros la colectividad, la clase, etcétera.

Pensamos en Nelly vinculandola con el significado en la antigliedad, no como individualismo,
sino como un modo de vivir juntos, en el colectivo. En una figura dinamica e inserta en el mundo,
una mujer habitada por la esfera del mundo.

Al mirar alguna fotografia veo su contemplacion, contemplarse desde el saber y el conoci-
miento. EI proceso del conocimiento de uno mismo conduce a la sabiduria. A partir de este
movimiento el alma se vera dotada de sabiduria, podra distinguir lo verdadero de lo falso, sabra
como hay que comportarse correctamente.

Al ocuparse de uno mismo uno va a convertirse en alguien capaz de ocuparse de os otros.
Existe una relacion de finalidad entre ocuparse de uno mismo y ocuparse de los otros. Me ocu-
po de mi mismo para poder ocuparme de 1os otros.

Es ocupandose de si misma como el alma descubre a la vez 1o que es y lo gue sabe o,
mejor, lo que pretende. El cuidado de uno mismo ha sido, en el mundo grecorromano, el modo
mediante el cual la libertad individual ha sido pensada como ética; para conducirse bien, para
practicar la libertad como era debido, era necesario ocuparse de si, cuidar de s, vy a la vez para
conocerse y para formarse, para superarse a si mismo, para controlar 10s apetitos que podrian
dominamos. Para que esta practica de la libertad adopte la forma de un ethos que sea bueno,
bello, honorable, estimable, memorable, y que pueda servir de ejemplo, es necesario todo un
trabajo de uno sobre sf mismo, imperativo socratico: ocUpate de ti mismo, es decir, fundamén-
tate en libertad mediante el dominio de ti mismo.

Retomamos las palabras de Nelly: “Estoy completamente segura de que no hay sociedad
liore si no hay sociedad culta”. Y también, ‘el conocimiento que no pasa por el costado, sino
que nos atraviesa”. Con ellas vy a la luz de este principio de la inquietud de s es que creemos
comprender un poco mas la naturaleza de este ser que supo transitar diversos espacios que
siempre significaron un valioso aporte a la cultura.

Me interesa también presentar la figura de Nelly desde la perspectiva docente, que Claudia
Pérez pudo valorar desde la ayudantia de catedra. Pero no nos referimos a la docencia como
transmision de conocimientos, de metodologia de estudio, ni de habilidades practicas, sino que,
como dice la cita planteada anteriormente, pensamos en ella como una compariera espiritual,
acompanante de procesos, capaz de abrir una puerta de nuestro interior, y permitimos iniciar
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esa conversacion con nosotros mismos gue constituira la trama de la vida, indicarmos también
ese camino de buenos libros que nos acompanaran durante el tempo. La figura mitica de los
maestros esta enlazada con la modemidad, y una nocion de jerarquia que no subsiste en la
construccion del sujeto posmoderno. Para esa nominacion se precisa un interlocutor dispuesto
a dejarse fascinar por la idea de dominio. Sin aplicar un pensamiento reduccionista, creemos
gue la tarea de Goitifo fue la de ayudar suavemente a cada uno a llegar a si mismo.

PENSAMIENTO DE LA ETICA. LAS VIRTUDES

Tal es la nostalgia: vivir sobre las olas

y NO tener jamas asilo en el tiempo.

Y tales son los deseos: un didlogo en voz baja
diariamente, una hora, con la eternidad.

Tal es la vida. Hasta que llegue el dia en que el pasado
se eleve solitario entre todas esas horas,

y, sonriente, 10 mismo que sus hermanas,

se calle, ofrendandose al eterno.

Rainer Maria Rilke

Hay quienes dicen que un buen docente en las areas del trabajo intelectual no es mas que
un buen indicador de bibliograffa. Entre esos libros transferidos por Nelly, sin duda uno de los
autores fue Rilke. Pero también recordamos la preocupacion de Nelly por el pensamiento de
la ética. Sin duda esta preocupacion, muy desarrollada por ella en sus clases, tenia una raiz
historica que venia del Teatro del Pueblo y el Teatro Independiente. Pero ella habia compleji-
zado y abordado un camino personal de lecturas acerca de la cuestion de la interioridad para
consigo y para con el otro, de la incitacion a ocuparse de si mismos y de su propia virtud. Y la
construccion de un sujeto-actor o actriz, o teatrista, pasaba por un perfeccionamiento de la in-
terioridad. Pero qué significa esa interioridad, ya que no es una satisfaccion del ego, un impulso
de respuesta sin cuestionamiento a las demandas externas, a la voluntad del otro. En esa linea
de pensamiento el concepto de “inquietud de si”, que desarrolld el pensamiento antiguo, puede
considerarse como el momento del primer despertar, como un aguijon vuelto hacia si, que ge-
nera desasosiego (inquietud de si, epiméleia heautol), donde la repeticion mecanica de la vida
y el aprendizaje de habilidades se ve interceptado por una percepcion de inquietud hacia uno
mismo. Foucault sefala, estudiando este fendmeno en la Hermenéutica del sujeto (Curso en el
Colegio de Francia entre 1981-1982) (Foucault, 1994a), que la “inquietud de si” es el imperativo
a partir del cual se fundamenta el “condcete a ti mismo”. El ocuparse de su propia aima dia y
noche y a lo largo de toda su vida, al decir de Epicuro, nocion de cura sui para los estoicos,
principio de aplicacion de la racionalidad considerado positivamente. Esa moral de los Ultimos



siglos antes de nuestra era, de la moral estoica, cinica y epiclrea, mas adelante se resignifico
en una actitud egoista o de repliegue.

El cristianismo y el mundo modermno fundan ese codigo moral del no-egoismo. El principio de
la inquietud de s se descalificd entonces, tendiendo hacia el conocimiento como algo externo.
Para Foucault el llamado “momento cartesiano” recalifico el condcete a ti mismo y descalifico la
inquietud de si.%?

El acto de conocimiento jamas podria tener sentido en si mismo, para la espiritualidad, si no
va acompanado de una transformacion del sujeto. En la antigledad el como tener acceso a la
verdad v la practica de la espiritualidad no se separaron.

Entonces ¢,cudl es ese yo que hay que conocer, del gue hay que preocuparse”? La actividad
reflexiva hacia donde debe estar dirigida. Sin duda no es el yo que se toma como objeto de
estudio, sino una especial percepcion de si mismo que da serenidad. Séneca entiende que la
felicidad es un estado de paz, serenidad continua” (Séneca, 1986).

Pero en una figura dinamica e inserta en las vicisitudes del mundo como Nelly, la cuestion
de sf no pasaba por la figura de la “vida retirada” sino que, acorde con el pensamiento antiguo,
coexistia con la vida practica. En el pensamiento antiguo también. La inquietud de si funcionaba
para el arte de la politica también, el arte de gobernar bien a los otros. Llevada al plano del auto-
conocimiento, guiada por la razén, ensefaba a ordenar las representaciones gque Nos hacemos
de las cosas (pensamiento de los estoicos sobre lo que merece preocupacion v lo que No Nos
corresponde porgue esta fuera, pero fundamentalmente ser conscientes de que nos hacemos
representaciones de las cosas). Tender a realizar una reorganizacion progresiva de las represen-
taciones. (Epicteto). El autoconocimiento, la distancia y el control guiaran su buen uso.

Otro de los libros que nos dejé la labor pedagdgica de Nelly fue la Etica a Nicdmaco. Allf en-
tiende Aristoteles (1985) que el ama tiene dos partes, una racional y otra privada de razon. La
virtud tiene dos especies, una intelectual y otra moral. La primera resulta de una ensehanza, tiene
necesidad de experiencia y de tiempo; la virtud moral nace del habito y las costumbres. Ninguna
de ellas existe en nosotros naturalmente. Es necesario alimentarlas con su cultivo. La sabiduria
y la prudencia son virtudes intelectuales; la generosidad v la templanza son virtudes éticas. Y es
importante aclarar gue el cultivo de estas virtudes debia hacerse en el propio centro, ni por ex-
ceso ni por defecto, en el medio, Nno de la cosa misma sino de su relacion con nosotros. El lento
trabajo sobre si configurara ese concepto de areté, cuyo efecto es “la posibilidad de dominar ese
disperso tejido de tensiones que configuran el espacio de la psycheé” (Foucault, 1994a).

El arte v cualquier forma de conocimiento, a mi criterio, aprehende y construye la realidad
circundante. Su ensefanza refuerza la tarea socratica de “interpelar a la gente” (Foucault, 1994a:
21). Ese principio de desasosiego para Foucault o de tension para Dewey que crea la percep-
cion artistica o la forma de habitar en la incertidumbre, prevalece en lo subyacente de la misma
educacion, de la cual el docente no resulta mas que un “acomparnante”. Como forma educativa,

52  Parte de estas referencias pertenecen a Pérez, Claudia (2007).
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el sujeto (;,sujetado?) debe modificarse, transformarse, distanciarse de si para “tener acceso a
la verdad” (Foucault, 1994a; 33), al acto de conocimiento, y a esa histéricamente devaluada
espiritualidad que rodea al hecho artistico.

“Tal vez me he extendido demasiado en estas ideas”, dice Claudia, a quien integro en mi discur-
S0, “pero recuerdo aun la frase de Nelly, en mi juventud: ‘Claudia, tenés que sentarte a estudiar’.
Yo estaba algo perdida en la vanidad en aquel entonces’. Cada disciplina aprendida conlleva, a
nuestro entender, una reedicion de la “inquietud de si”, “el conocimiento que no pasa por el cos-
tado sino que nos atraviesa”, decia Nelly. El consejo socratico al joven Alcibiades: aplica tu espiritu
atimismo, no al objeto, sino a la mediacion que establece el ti mismo o el si mismo como objeto.
Esa inquietud por sf mismo consiste en el autoconocimiento, articulacion del condcete a ti mismo
con la inquietud de si. Si se toma ese conocimiento de sf como la base de la educacion, las prac-
ticas sociales y educativas que se estructuran en tomo a esa actividad no olvidaran ese objetivo
principal en el gjercicio de esa “reorganizacion progresiva” de una construccion provisional del yo.
Citando a Laferriere (2004), “la investigacion como una creacion perpetua” en una incitacion que

ayuda a construir y ejercitar esa practica, intervenant y profesor-acompanante (passim).

Los estudios tedricos, en cuanto promueven no la erudicion considerada exaltacion del yo
sino la apertura de una via del movimiento reflexivo de la conciencia, facilitan un doble canal de
movimiento subterraneo de las estructuras solidificadas, en tanto permiten desautomatizar per-
cepciones, sin unificar el yo que percibe. Haciendo la salvedad del concepto elitista del saber en
la sociedad ateniense, citamos: “; Crees acaso que es cosa facil conocerse a si mismo y gue
era un hombre vulgar el que puso esto en el templo de Delfos o, por el contrario, gue no esta al
alcance de cualquiera?”, "A mi me parecié muchas veces, Socrates, que estaba al alcance de
cualquiera, pero otras también me parecio muy dificil.” (Platon, 1965).

Para finalizar, volvamos a Rilke, en la Carta VIl a Cappus, refiriéndonos a la constante actividad
que consiste en desestabilizar nuestros habitos: “la gente, con ayuda de convencionalismaos,
tiene todo resuelto yendo a lo facil y a los aspectos mas faciles de lo facil; pero esta claro que
debemos atenernos lo dificil”. La ensefianza de Nelly, a mi entender, consisti® en ayudarnos a
desestabilizar nuestros preconceptos.

“Y el ultimo libro compartido vino en otra etapa’, me cuenta Claudia, “enero del 2006, desde
Antel de La Paloma al sanatorio central del CASMU. No era el abandono progresivo del cuerpo
su tema de conversacion, sino la lectura de la obra de Marguerite Yourcenar, tema de mi tesis”.
Nelly, como el emperador Adriano, se enfrentaba a la mas dura de las pruebas, la aceptacion
de la propia muerte:

Moriré en Tibur, en Roma, 0 a lo sumo en Napoles y una crisis de asfixia se encargara de la
tarea. /Cual de ellas me arrastrarg, la décima o la centésima”? Todo esta en eso. Como el
vigjero que navega entre las islas del Archipiélago ve alzarse al anochecer la bruma luminosa
y descubre poco a poco la linea de la costa, asi empiezo a percibir el perfil de mi muerte.
(Yourcenar, 2009: 11)
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Discurso de Goitiio
“La voz es miltiple o no es nada”

El siguiente es el discurso de la edila Nelly
Goitino, en el momento de asumir la pre-
sidencia de la Junta Departamental de
Montevideo, ante la presencia de decenas
de personas de la cultura, del arte, de la
politica que fueron a tributarle su home-
naje.

“Senor intendente de Montevideo, autori-
dades nacionales y departamentales, se-
noras y sefores:

Es nuestro deseo, ante todo, agradecer
esta distincion que nos honra, a la vez que
nos obliga en una dimension que segura-
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mente exigira la maxima entre-
ga de todas nuestras facultades,
en indispensable acorde con la
riqueza del aporte de nuestros
colegas sin los cuales no puede
haber creacion porque la voz es
mltiple o no es nada.

Agradecemos asimismo a nues-
tros colegas ediles por su con-
fianza; agradecemos a los pre-
sidentes que honraron a esta le-
gislatura Carlos Varela, Marga-
rita Percovich, Jorge Zabalza,
Mortimer Valdez, Artigas
Melgarejo, quienes abrieron el
surco con su pasion y burilaron
el perfil de este drgano legislati-
vo, ejemplo de accién democra-
tica; agradecemos a los funcio-
narios de confianza de esta Jun-
ta Departamental de Montevideo
que, desde sus puestos de tra-
bajo, nos han enriquecido en una
cotidianeidad laboral armoénica,
humana.

Principios
orientadores

En un primer orden de ideas tra-
taremos de establecer los prin-
cipios orientadores del quehacer

del gobierno departamental.
Les
En el devenir de estos cuatro

anos de trabajo nos hemos pre-
guntado -por encima de los as-
pectos adjetivos de los aconte-
cimientos- qué es esencialmen-
te un gobierno departamental y
nos hemos respondido en una
primera tentativa de aproxima-
cion: es una gestion de Estado
gue se enmarca en la realizacion
de la cultura entendida no en el
sentido parcial con que se la li-
mita, sino y -segun concepto de

VALpRES

Gustav Radbruch, que compar-
timos- cultura como todo he-
cho referido a un valor, reali-
dad y valor; ser y deber ser en
mutua interaccion, en sintesis
cultivo de la realidad, orientado,
referido, a un valor. ;Cual ha
sido -en la jerarquia de estos- el
valor referente de la accion de

este gobierno departamental?
Sin duda, afirmamos que lo ha
sido la justicia, mas claramente
la justicia distributiva que es
aquella que busca equilibrar,
superar las desigualdades, para
lograr la efectiva igualdad. En
una palabra es la igualdad por
compensacion.

Tratar a los desiguales como
iguales es una actitud tramposa;
sostener, sin mas, que todos so-
mos iguales es un discurso facil
y mentiroso.

No dudamos que el ser humano
tiene en si todas las potencias
para ejercer una vida plena pero
sabemos que desde el punto de
partida ese ejercicio esta eriza-
do de privilegios y postergacio-
nes.

Traigamos al recuerdo la pelicu-
la “Maracolo a Milano” de Vittorio
de Sica. Recordemos al terrate-
niente que, enfrentado a un gru-
po humano que habia asentado
su desamparo en una tierra de
aquel sefor, rechazaba toda po-
sibilidad de entendimiento y des-
tacaba la igualdad de ambas

partes, diciendo: “Siammo tutti
italiani; tutti abbiamo cinque
dedi” y mostraba su mano en
alto, como prueba de una irrefu-
table igualdad.

En tanto no sean realidad, por
una parte, la igualdad en la for-
macidn, vale decir el acceso
igualitario a la ensenanza en to-
dos sus niveles y, por otra, la
igualdad en las oportunidades
para aplicarla, la justicia solo
serd tal si es distributiva, si es
capaz de salvar la desigualdad.

Pero, como sabiamente dijo
Radbruch: “Las ideas no luchan
en las nubes” ;Cuales son las
realizaciones y los anhelos prin-
cipales de este gobierno depar-
tamental en el &mbito de la poli-
tica cultural tal como la entende-
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mos, que refiere a la realidad de
nuestro departamento, al logro
de los valores intrinsecos de la
democracia: igualdad
distributiva, ética en la accion,
amor por la produccion y la be-
lleza? Aun a riesgo de olvidar
realizaciones, destaquemos,
enmarcadas en la aplicacion de
laigualdad distributiva, las obras
de saneamiento, la politica de
tierras, la regularizacion de
asentamientos, la defensa del
cooperativismo, el Plan de
Ordenamiento Territorial, la de-
fensa de los derechos humanos,
la apertura al acceso de todos
los ciudadanos a los bienes cul-
turales, el adecuado equilibrio
entre lo publico y lo privado, el
embellecimiento de la ciudad
entendida como hogar del ciuda-
dano, y, por sobre todo, el cen-
tro de gravedad de esta adminis-
tracién y la anterior: la descen-
tralizacion y la participacion ciu-
dadanas en el gobierno del De-
partamento.

Subyace detras de esta realidad
de hay, la consolidacion de la de-
maocracia, la apertura a la expe-
riencia  colectiva, forma
superadora de la mera experien-
cia individual.

Permitanme traer a colacion dos
ejemplos, dos cosmovisiones:
una, el individuo enfrentado a la
sociedad; otra, el ser integrado
a la sociedad. En el primer caso,
recordemos al famoso Rastignac
de la novela de Balzac “Le pére
Goriot”, quien embriagado por la
sed de poder, extranjero de si
mismo, lanza el desafio a la ciu-
dad en un enfrentamiento de
fuerzas; “a nous deux,
maintenant”, es decir “jAhora nos

veremos! Nitida expresion de la
voluntad de dominacion. En el
polo opuesto, como experiencia
integradora, recuerdo a una mu-
jer de pueblo, uruguaya, que
desconcertada porque desde su
ambito doméstico le era imposi-
ble comprender la lucha sindical
de su marido y, de la huelga
obrera solo percibia las caren-
cias en su cocina, sin poder ca-
librar las razones de la lucha.
Decidié en consecuencia inte-
grarse a la accion y preguntada
mas tarde, por un periodista,
cémo articulaba su vida entre los
deberes domésticos y los de la
lucha politica contesté: “Ahora mi
casa no esta tan linda pero no-
sotros estamos mads lindos”.
Conmovedora, sencilla expre-
sién del ser en crecimiento. Dia
a dia hemos percibido una cre-
ciente belleza en los hombres y
mujeres de nuestro departamen-
to, ahora duenos y participes res-
ponsables de sus destinos.

La descentralizacion y la consi-
guiente autogestién son demo-
cracia en obra, puesta en alto de
los valores supremos de la justi-

cia y de la ética. Habilitar los
caminos para la propia determi-
nacion sobre la propia vida, es
ejercicio de la libertad; perfila un
gobierno que no teme perder el
poder porque sabe que la autén-
tica convivencia implica el arte
de “vivir en comunidad” y no el
arte de ejercer el dominio de
unos sobre otros.

En estos cuatro anos, estimados
colegas, desde la diversidad he-
mos luchado por esa cultura de
gobierno que aspira en sintesis
a privilegiar la felicidad para la
comunidad politica. Implica, asi-
mismo, trascender hacia ambitos
diferentes mds amplios llevando
adelante politicas de integracién
de dreas metropolitanas vecinas,
de acuerdos regionales, de inte-
gracion a érganos nacionales:
(Congreso nacional de ediles,
Congreso nacional de
intendentes) a organismos inter-
nacionales, en una inteligente
adecuacion de lo universal y lo
particular.

En estos cuatro anos, estimados
colegas, desde la diversidad, he-

3
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mos luchado todos por esa cul-
tura de gobierno que aspira -en
sintesis- a privilegiar la felicidad
para la comunidad politica.

Ciudades humanas

En un segundo orden de ideas
tratemos de comprender la im-
portancia del gobierno departa-
mental en la actualidad.

El hombre contemporaneo,
inmerso en las macrociudades
de hoy -donde priman en
anonimato y la indiferencia- tien-
de a volver a la organizacion mas
humana de la convivencia, tien-
de a recuperar la figura del veci-
no como alguien a quien cono-
ce, como alguien con quien se
comparte la dimension cotidiana
de la vida. Esta realidad ha sido
sefalada por Umberto Eco quien
ha expresado que la humanidad
se encamina hacia una nueva
Edad Media, hacia una organi-
zacion en ciudades a escala hu-
mana, hacia formas nuevas de
los antiguos burgos medievales.

Este hecho capital conduce a
incrementar la importancia de los
municipios, los que deberan en-
frentar el desafio de profundizar
la identidad de su mapa fisico y
humanoy, a la vez, insertarlo en
la region y en el mundo; desafio
de conjugar identidad y diferen-
cia; de acordar lo local y lo glo-
bal -de lograr la fluctuacién en-
tre pertenencia y extranamiento
en palabras de Vattimo.

¢ Qué es en consecuencia el edil
hoy?

Aquella figura del edil delineado
por la Constitucion de 1830 como

“ciudadano vecino con propieda-
des raices en sus respectivos
distritos” ha dado paso a una
nueva figura: el legislador depar-
tamental de fines del siglo XX.
La funcién del edil hoy, requiere
una solida formacion intelectual
para acceder cabalmente a los
complejos problemas que se le
plantean a diario, una vision po-
litica muy clara, un contacto per-
manente con los ciudadanos, lo
que exige una entrega total de
su tiempo a su cargo y -obvia-
mente- un comportamiento acor-
de con los principios éticos que
configuran la sociedad. Tarea
inmensa que los colegas aqui
presentes han llevado adelante
sin piedad de si mismos.

Alumbramiento de
la verdad

Y un dltimo aspecto ante la nue-
va realidad: el gobierno depar-
tamental requiere una mayor y
mas cierta autonomia ante el
gobierno nacional. A titulo de
ejemplo -podria citar varios- des-
taco el articulo 1888 de la Cons-
titucion de la Republica -practi-
camente incambiado desde
1934- que desconoce los cam-
bios radicales de la sociedad en
estos 65 dltimos tumultuosos
anos del siglo XX y entorpece la
accién de los gobiernos depar-
tamentales del pais.

En un tercer y Ultimo orden de
ideas, permitanme sefalar las |-
neas gue ordenaran nuestra la-
bor, recordando al Quijote que
ensenaba: Las prematicas
Sancho, pocas, pero que se
cumplan”.

En primer lugar: en lo estricta-
mente individual me honra ser
edila representante en la Junta
Departamental de Montevideo,
de Asamblea Uruguay, del Fren-
te Amplio, del Encuentro Progre-
sista. Como presidenta de esta
Junta departamental soy manda-
taria de las cuatro fuerzas politi-
cas y estoy obligada, en conse-
cuencia, a las mismas sin distin-
cién alguna. La premisa sin par-
cialidad, guiara nuestros actgs.

En segundo lugar: bajo él'princi-
pio de que la accion politica debe
tender al logro de la felicidad
publica y no al ejercicio del po-
der por el poder mismo, cultiva-
remos con empecinamiento las
virtudes éticas que posibilitan el
ejercicio de,log valores: cultiva-
remos la m},ﬁue es cosa dis-
tinta de la temeridad, la pruden-
cia, que no es pusilanimidad, la
firmeza ques tozudez, la tole-
rancia que no es complicidad, la
busqueda de la verdad que bro-
tara -en concepto de Nietzsche-
como una chispa, del choque de
las espadas, espadas llamadas
al alumbramiento de la verdad y
no a la apertura de los caminos
de la muerte.

En tercer lugar: no iniciamos,
continuamos una noble ruta ya
abierta. Y en lo hondo de nues-
tro corazdn nos aseguramos que
no permitiremos que las voces
de las bellas sirenas de Ulises
nos perturben; que cruzaremaos
indemnes el desfiladero entre las
terribles Escila y Caribdes am-
parada en la fraternidad de mis
colegas, que en estas lides, han
sido mis maestros. Gracias.

A
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Para empezar con el fin no podemos dejar de mencionar su trabajo como mujer politica. Con
casi 70 anos es electa edila, podriamos pensar en un empoderamiento tardio, pero preferimos
la idea de que aprovech? las oportunidades, que continud expandiéndose, buscando la manera
de incidir en la sociedad.

Etica en la accion, dice Nelly en su discurso al asumir la presidencia de la Junta. “La accion
politica debe tender al logro de la felicidad publica y no al ejercicio del poder por el poder mismo”.

En su discurso habla también de justicia distributiva (si es capaz de salvar la desigualdad),
de igualdad por compensacion, de igualdad en acceso a la formacion en todos sus niveles,
de igualdad en oportunidades para aplicarla. Habilitar los caminos para la propia determinacion
sobre la propia vida, habilitar el gjercicio de la libertad.

Esta claramente posicionada en el lugar de la cultura, enfrentando la barbarie, rompiendo el
paradigma del caracter masculino del poder, imrumpiendo en esa especie de club privado para
hombres que parecia seguir siendo la politica. Y una vez mas retomo a Foucault (1994a) para
iluminar el porqué de la conquista de este espacio:

¢ Este cuidado de si, que posee un sentido ético positivo, podria ser comprendido como
una especie de conversion del poder? Una conversion, si. Es en efecto una manera de con-
trolarlo y delimitarlo (...) En el abuso de poder uno desborda lo que es el ejercicio legitimo de
su poder e impone a los otros su fantasia, sus apetitos, sus deseos. Nos encontramos aqui
con la imagen del tirano. (...) Pero uno se da cuenta —en todo caso es lo gue afirman los
filbsofos griegos— de que este hombre es en realidad esclavo de sus apetitos. Y el buen
soberano es aquel precisamente que ejerce el poder como es debido, es decir, gjerciendo
al mismo tiempo su poder sobre si mismo. Y es justamente el poder sobre si mismo el que
va a regular el poder sobre los otros.

Entonces Nelly, mujer, artista, guiada por ese cuidado de sf misma, logra un extremo respeto
por la otra persona en el gjercicio del poder, lejos de transformarlo en dominacion.

Ya para ir bajando el teldn, antes del Ultimo acto, algunas palabras gue confio podamos hacer
nuestras y que se sigan escuchando en nuestro presente:

“Desdichado el pais que no crea que la cultura es prioritaria.”

‘He pretendido ser una militante de la cultura.”

“Tenemos que terminar con la vida a la intemperie que lleva el trabajador cultural de hoy en
Uruguay.”

“No hay en el Uruguay trabajador mas desprotegido que el trabajador de la cultura.”
“Debemos utilizar todas aguellas herramientas que posibiliten que el teatro sea una necesi-
dad en la vida del hombre.”
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ACTO FINAL

Mujeres

Después de un entreacto de varios anos, desde Rinocerontes con la Comedia Nacional en
1993, en el que no dirige ningun espectaculo (excepto una codireccion con Guido en 1996),
regresa entrado el siglo XXI, mas precisamente en el 2001 presenta Tres mujeres altas de Albee,
también con la Comedia Nacional. En ese periodo es cuando se entrega a su actividad politica,
luego de la cual retoma su trabajo como directora. “Encontré todas las puertas abiertas”, agra-
dece Nelly.

Podemos observar una nueva etapa, su mirada se vuelve a dramaturgos uruguayos como
Ariel Mastandrea, Victor Manuel Leites, Milton Schinca y Luis Masci, asi como también a Carlos
Gorostiza (argentino) y a la Unica mujer dramaturga a la que dirige: Marguerite Duras, de quien
pone en escena Agatha, una pasion prohibida en dos versiones, 2002 y 2005. Fue su Ultimo
trabajo como directora de teatro.

Es relevante el hecho de hacer foco, en su Ultimo periodo, en la produccion dramaturgica
nacional, ya gue no habia sido parte de su repertorio de muchos afos como directora. Nos
habla de su interés por lo local y por un sistema de produccion cercano al dramaturgo (contem-
poraneos a Nelly).

En este encuadre encontramos la direccion de Mujeres, de Luis Masci, donde aborda una
problemética local y muy reciente: las mujeres victimas de la dictadura uruguaya.

Lo real (local), lo politico y la mujer podrian ser nuevos pilares de su creacion escénica. En un
proceso de continuidad, sin abandonar la complejidad v la base filosdfica que ya son su sello
personal,

En entrevista con Luis Masci, escritor de la obra, nos dice explicando la eleccion de Nelly
como directora de su obra:

Un nivel intelectual y rigor con el trabajo que garantizan profundidad del espectéaculo. Expe-
riencia que la habilita a manejar elencos fuertes, impone respeto v ejerce la autoridad, cuali-
dades necesarias para sortear algunas resistencias de actrices que consideraban menores
los personajes locales, comparados con los griegos, por ejemplo. MUJER con un fuerte
COMPROMISO POLITICO.

Es de resaltar como irrumpen en la méascara construida por Nelly: mujer y compromiso politi-
co. Rasgos que adquieren relevancia en una personalidad en permanente desarrollo y también
ya en su etapa final.

La obra esta escrita desde una vision gue incluye la guerra de Troya y sus efectos, a partir
de las visiones que nos transmitieron Homero, Esquilo y Euripides, y de los hechos vividos y
testimoniados por las expresas de conciencia en el Rio de la Plata.



‘Si no hubiesen estado las griegas, no aceptaba’, dice Masci explicandome su exigencia
de complejidad. Trabajd a partir de una metafora que instald desde el comienzo del trabajo:
el tejido. Ante la propuesta del autor de pensar la puesta como teatro dentro del teatro, Nelly
cuestiona la misma y propone trabajar dos lineas de trabajo diferentes que “tejen” los destinos
de las mujeres.

Masci encuentra paralelismos entre algunos acontecimientos de la tragedia griega vy los na-
rrados por expresas politicas. Asi, cuando Casandra, la sacerdotisa virgen, es entregada como
esclava, un testimonio habla de violaciones de las presas. Cuando el nifio es arrojado de la
muralla, otro testimonio menciona a un bebé tomado de los pies y golpeado para que su madre,
hoy desaparecida, delate a sus companeros.

“Era una sefora que odiaba la estupidez’, continlia pintandola Masci, haciéndome pensar en
una mujer con firma propia, que garantiza un trabajo que dista desde su génesis de un panfleto,
miedo propio del teatro cuando aborda cuestiones claramente politicas.

“Mi generacion estuvo muy volcada a la cultura europea, fundamentalmente. Nuestros crea-
dores, nuestros autores, eran todavia ndveles en aguel tiempo. Cometiamos el error de no
incentivarlos adecuadamente. Creo que 1os jovenes de hoy trabajan mejor en buscar la voz de
los creadores uruguayos”, dice Nelly con respecto a su atencion tardia a los dramaturgos uru-
guayos, relacionandola con una nueva generacion de creadores y dando cuenta de un cambio
de foco desde la alta cultura europea a una voz local. Comenta Nelly:

Ha implicado una tarea de investigacion muy fuerte y muy linda; me ha hecho mucho bien.
Es una obra en la que se trata el problema latinoamericano, muy particularmente aca, de la
época de las dictaduras sobre la mujer y toma como referentes de estas mujeres de hoy a
las grandes figuras miticas de los griegos: Hécuba, Heéctor, Aquiles, Casandra. Hace una
especie de simbiosis entre aquellos mitos y estos futuros mitos de hoy.

Si tomamos el fragmento “me ha he-
cho mucho bien”, podriamos deducir una
implicancia personal, una esfera que tras-
ciende lo profesional, o redne las necesi-
dades personales y el trabajo escénico,
pensandola sobre todo como un sujeto
histérico. Es oportuno mencionar que
Nelly perdid a su hermano, victima de la
dictadura.

Hablamos de los mitos fundantes de
Occidente, confrontados, construyendo
una trama (un tejido), con testimonios de
nuestras dictaduras.
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La obra se estrend y fueron pocos sus ecos, un ciclo breve de funciones, no fue acompanada
por muchos espectadores y la critica no reconocio la propuesta como un hecho escénico de valor.,

“Las victimas o familiares de las victimas no iban a ver la obra”, me dice el autor con un gesto
de negacion reiterado, “no querfan saber nada’, termina.

La sociedad en general, podriamos aventurar decir, se encontraba en un proceso donde adn
era dificil hablar de un tema sensible y de fuerte impacto reciente.

Podriamos preguntarmos el valor historico, tomando la creacion escénica, como parte de
la construccion del discurso: “dictadura uruguaya”. Tal vez hubiera relevancia epistemoldgica,
como construccion de un saber, pero en un momento historico todavia no preparado para que
fuera un suceso escénico. Debieron pasar algunos anos mas para que existieran denuncias de
mujeres victimas de la dictadura en la justicia.

Y también pasaron algunos anos para encontrarnos con obras como Antigona oriental, de
Marianella Morena, que podria ser comparada en varios aspectos, sobre todo en su valor sim-
bdlico, con Mujeres, de Nelly Gaitifo.

Los siguientes fragmentos de una critica de Carlos Reyes dan cuenta de algunas repercusiones.

Es muy dudoso que el levantamiento del Movimiento de Liberacion Nacional y su represion
hayan sido una guerra, pese a la extrana declaracion del “estado de guerra intemo”, a menos
gue el término sea redefinido y se incluya cualquier lucha contra rebeldes. Revolucionarios
o terroristas. Es claro, eso si, que no fue una guerra comparable en ningun aspecto con la
de agueos y troyanos, y los propoésitos, valores, medios y fin de los troyanos guardan muy
poca relacion con el MLN vy sus propdsitos. A poco de andar la obra se comprende que la
relacion que la pieza quiere establecer es forzada, aleatoria...

Advertido el forzamiento de la metéfora, la pieza pierde interés (...)

Esta incoherencia entre las dos lineas de accion proyecta efectos negativos en el desarrollo
de la pieza, que sucede por superposicion de episodios, que se agregan sin crecer (...)

Toda la expectativa que griegos y troyanos transmiten cuando estan en medio de la guerra,
y que se lleva la mejor parte de la obra, se torna calma siniestra cuando la atencion se en-
foca en las revolucionarias derrotadas gue solo atinan a repetir un mal texto sobre un tejido
continuo, que a nada conduce y parece un lejano homenaje a Penélope (...)

Escuchamos lamentos de las presas politicas; sabemos que a nada han de conducir;
aguardamos un desenlace en el siglo XXI, con lo que podria ser hasta una investigacion
sobre qué fue de ellas y qué hacen ahora; pero no sucedio (...)

La direccion de Nelly Goitino es muy cuidada en los desplazamientos vy transformaciones,
por donde la identidad entre troyanas y tupamaras adquiere todo el relieve posible. Como
directora de intérpretes, algunos aspectos de la actuacion nos parecen discutibles. Que
la obra sea sobre mujeres, no imponia que Héctor fuera interpretado por Elisa Contreras,
Aquiles por Claudia Rossi y Priamo estuviera a cargo de Catherina Pascale; las tres hacen o
mejor que esta a su alcance, pero ninguna de ellas parece un hombre, ni, al parecer, 1o han



intentado seriamente (salvo Rossi en su actitud general). Los dos héroes tienen prodigiosa
fuerza y probado valor, pero no presentan un solo gesto claramente masculino.

Tal vez la ausencia de gesto claramente masculino sea una decision semidtica importante,
gue nos hable de una mirada de la mujer sobre la mujer y sobre lo masculino también.

CONSIDERACIONES PARA LOS JOVENES

Algunas palabras de Nelly, que recuerdan al Canto VI de la lliada: “Cual la generacion de las
hojas, la generacion de los hombres”

El entorno nos era totalmente favorable, econdmica y culturalmente. Nosotros teniamos en
agquel tiempo totalmente seguros cinco mil espectadores, por 1o menos, para cada puesta.
Sin problemas. Estrenabas una obra y podias tenerla tres meses, cuatro meses, cualquiera
fuera la suerte que hubiera. Esto es un cambio. Es decir, el entorno econdmico vy cultural de
mi generacion fue muy favorable al teatro independiente, que es del que yo puedo hablar
con propiedad. El entorno de hoy es muy negativo desde el punto de vista econémico y, yo
creo, que es mas negativo todavia desde el punto de vista cultural. Ese es un primer cambio
en el que hemos perdido. El segundo cambio es preocupante para mi. en el viejo mundo
de aquel teatro del que te hablo a nadie se le ocurria tratar de culturoso a quien trabajara
orientado por los valores de la tradicion. A nadie se le decia, a nadie se le ocurria pensar,
que la tradicion era rémora. A nadie se le ocurrfa pensar que era antiguo el frecuentar a
los viejos creadores. Tampoco habia temor para acceder a las vanguardias y eso era una
caracteristica de aquel tiempo. Percibo en el teatro de hoy una especie de desdén.... por
la tradicion... Hay una confusion entre la tradicion entendida como un ancla que no te deja
avanzar y la tradicion que interesa como una raiz, como una fuente, como una identidad
que te esta nutriendo permanentemente. Creo que en ese aspecto tenemos que trabajar.

(...) la dictadura quebrd raices muy ricas. Yo confio mucho en nuestros jovenes. Hay una
cosa fundamental en todo esto: para mi, como integrante de 1os elencos del teatro de hoy,
creo que el error mas grande que podemos cometer es enfrentar las generaciones en sus
valores, en sus expectativas. Mi generacion fue una generacion seria, muy estudiosa, fue
muy autodidacta; porque habia maestros, estaban Del Cioppo, Domingo Santa Maria, la
maestra maravillosa Mendizabal, habia algunos profesores de literatura muy valiosos, se
acercaban al teatro obreros, profesores, bancarios, en fin, llegaban al teatro en aquel tiem-
PO personas que venian de estratos muy diferentes. Entonces te encontrabas unidas las
voces de gente muy proletaria y de gente sumamente refinada en la cultura. Como te digo,
en este entorno facil, no facilongo, facil, que te permitia crear, que te permitia vivir, habia un
respeto muy grande por el artista. Hoy los jOovenes combaten con un entorno muy negativo.
Pero ademas combaten con un desdén, unos principios éticos que regulan la conducta de
un artista. Desprecian, de alguna manera, los valores, por la mentalidad posmoderna de la
que se hace gala en algunos lugares. Te diré, yo amo entranablemente estas generaciones
nuevas, no solo porque desde el punto de vista egoista, justifican nuestra vida: sin ellos ya
nosotros serfamos pasado, ya habriamos ingresado en la muerte, con ellos seguimos vivos.



Son sumamente trabajadores, les gusta mucho ser transgresores, pero es necesario, para
ser trasgresor, conocer antes qué es 1o que se transgrede. Creo que hace falta una co-
municacion mas rica entre las generaciones. No pensar gue 10s viejos no tengan mas que
decir, ni que dar. Los griegos veneraban a estos viejos, y tenian razdn. Y los viejos tienen
que saber que hay que dejar pasar, tienen que aprender a no cerrarle el paso, entonces, en
este juego de los que se van y de los gue llegan.

En el Uruguay hay directores que me gustan mucho. Nombro algunos, sin que la exclusion
implique que los demas no; tengo una gran admiracion, primero, por Atahualpa del Cioppo,
el maestro en este pais, €l fue el grande. Me interesa también el trabajo de Jorge Curi,
Héctor Vidal, hay un joven que se llama Ismael Da Fonseca, de Roberto Sudrez, a quien
considero un talento excepcional, Coco Rivero, Mario Ferreira, de Mariana Percovich, Marfa
Dodera y seguramente me quedan en el tintero companeros que trabajan muy bien, porque
los uruguayos somos muy teatreros.

OTRAS CONSIDERACIONES SOBRE LA MUJER

Trabajo igual con los hombres que con las mujeres; tengo por la mujer, por el ser femenino,
una particular ternura. Puede ser porgue yo soy una mujer, 0 por el hecho de que hay una
marginacion de la mujer, aungue se diga que no la hay. Yo tengo mucha ternura por el sexo
femenino y admiro la delicadeza de la mujer.

Hay discriminacion con respeto a la mujer, mucha; en el ambito politico, ni le digo. En el
ambito profesional, también. Y las mujeres en este pais son estudiosas, fantasticas. Hay
discriminacion sexual, sobre todo con la mujer. La mujer lesbiana en este pais tiene real-
mente una montana que enfrentar.

El medio de alguna manera no le da a la mujer el espacio que realmente tiene. Yo no he
tenido tanto problema pero las companeras tienen que pelear duro, muy duro. Rilke decia
en el comienzo del siglo pasado que llegaria un tiempo en que la mujer —gque se estaba
formando mucho mejor que el hombre— iba a tener su verdadero lugar. Hay dos cosas,
pasados esos tiempos: se sigue formando notablemente bien, no tiene el lugar adecuado a
su formacion todavia y hay un problema muy grave: esta mujer de hoy dificiimente va a en-
contrar una pareja adecuada, porgue los muchachos estan forméandose menos serlamente
que ellas (...) Presenciaremos una época de mujeres notables, solas.

Quedan solas sus palabras.

Las mascaras se quitan a solas.

SU OBRA COMO DIRECTORA DE TEATRO

- 1982, Alta vigilancia, de Jean Genet, Teatro de la Candela.

- 1986, Kaspar, de Peter Handke, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional. Florencio por
espectaculo y direccion.



- 1988, Proceso por la sombra de un burro, de Friedrich Dlrrenmatt, Teatro Circular.

- 1989, El castillo, de Frank Kafka, version propia, Sala Zavala Muniz, elenco de la Comedia
Nacional. Nominada al Florencio por espectaculo y direccion.

- 1991, Ulf, la pasion de Jacinto y Paloma, de Juan Carlos Gené, Teatro El Galpdn. Nominada
al Florencio por espectaculo y direccion.

- 1991/1992, jOh, los dias felices!, de Samuel Beckett, Sala Zavala Muniz, elenco de la Co-
media Nacional. Nominada al Florencio por espectaculo y direccion.,

- 1992, El alma buena de Sechuan, de Bertolt Brecht, Teatro El Galpon. Florencio por direc-
cion y nominada por espectaculo.

- 1992, Querido lobo, de Roger Vitrac, Teatro de la Alianza Francesa.
- 1993, El hombre, la bestia y la virtud, de Luigi Pirandello, Teatro El Galpon.
- 1993, Rinocerontes, de Eugene lonesco, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional.

- 1996, La dpera de la banca privada (Frank V), de Friedrich Durrenmatt y Paul Burkhardt, co-
dirigida con Heéctor Guido, Teatro El Galpdn.

- 2001, En la pequeria casa de campo, de Stanislaw Witkiewicz, Espacio Barradas.
- 20071, El hermano olvidado, de Ariel Mastandrea, Sala Cero-Teatro El Galpon

- 2001, Tres mujeres altas, de Edward Albee, Alianza Uruguay-Estados Unidos, elenco de la
Comedia Nacional. Nominada al Florencio por espectaculo y direccion.

- 2001, El sueno y la vigilia, de Juan Carlos Geng, Sala Cero-Teatro El Galpon. Nominada al
Florencio por espectaculo y direccion.,

- 2002, Agatha, una pasion prohibida, de Marguerita Duras, Alianza Uruguay-Estados Unidos.
- 2003, En la colonia penitenciaria, de Franz Kafka, Puertoluna, Trenes y lunas.

- 2003, Togue de queda, de Carlos Gorostiza, Teatro Circular

- 2003, Fl chale de Gardel, de Victor Manuel Leites, Sala Cero-Teatro El Galpdn.

- 2004, Momentos con Emily, de Milton Schinca, Teatro del Centro.

- 2004, Mujeres, de Luis Masci, Teatro Victoria, elenco de la Comedia Nacional.

- 2004, Tres hermanas, de Anton Chéjov, Sala Atahualpa-Teatro El Galpon.

- 2005, Aimuerzo en casa de Ludwig W., de Thomas Bernhard, Sala Cero-Teatro El Galpdn.

- 2005, Agatha, una pasion prohibida, de Marguerite Duras, segunda version, Teatro Circular.

El mito, entonces, parece asemejarse al de Icaro. Su vuelo se transformé en caida, su as-
censo en dolor. Debio elegir entre su vida familiar y sus aspiraciones politicas al final de su vida,
y esa decision, apoyada en un acto de vencer el techo de cristal, la llevd a comprobar su exis-
tencia y a perder ambas cosas. Tal es el costo vital que estas directoras pagaron al enfrentarse
al modelo heterocéntrico y no asumir los roles tacitamente destinados a las mujeres por una
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supuesta naturaleza. Aun dentro del arte, la culpa se asocid a sus acciones, como una sombra
gue acompafara sus impulsos y vocaciones. La culpa la llevo hasta su final, asf como la au-
toexigencia a lo largo de su carrera. Compro el pescado entre clase y clase, rezongd por tres
luces amarillas pasadas por alto, se elevd cuando su marido se retiraba y 10 vio caer en la cocina
de su apartamento. Saco la billetera y le dio propina al funcionario de necropolis. Era Navidad.
‘Hay mas cosas entre el cielo y la tierra de las que han sido sofiadas por tu filosofia” (Hamlet, |,
escena V, a Horacio).

EPILOGO

Hemos sobrevolado el mito de estas tres directoras, abierto puertas a multiples andlisis, em-
pleado la biografia, la autobiografia, la critica, la memoria. Volvemos a ver el sombrero de Laura
Escalante, el cigarro de Elena Zuasti, los lentes de Nelly Goitifio. Estas tres mujeres de la cultura
dejaron descendencia artistica, docente, voces y mitos. Este libro fue escrito por dos genera-
ciones y en ello se ve el sujeto receptivo que interpreta desde su paradigma, su codigo vital
y estético, su bagaje comun. Sus voces se perdieron, quizas no sea un desastre, como dice
Bishop, cuando se abren las “fauces” de su poema, en la Ultima estrofa, o tal vez lo tomemos
como litote y si o sea, sf resuenen sus ecos en la voz de instituciones, estudiantes, practicas
teatrales. Nuestras elecciones bibliogréaficas y de fuentes primarias han sido acotadas en fun-
cion de la perspectiva elegida. Dedicaremos un anexo a la pintora Amalia Nieto, compariera de
Escalante, pintora.




Conexién no virtual

Direccidn teatral, escenografia y artes plasticas vinculadas

Marcelo Sienra






CONEXION NO VIRTUAL

DIRECCION TEATRAL, ESCENOGRAFiA
Y ARTES PLASTICAS VINCULADAS

Marcelo Sienra

1945, Llega a mi casa Amalia Nieto y me comunica que
acaba de comprometerme en una empresa singular.
Dirigir una obra de teatro... (Escalante, Laura. Memorandum, 9.)

En el marco de la investigacion realizada por los coautores de esta publicacion sobre tres di-
rectoras de teatro uruguayas, se desarrolla el estudio de caso sobre la vinculacion artistica del
disefo teatral originado en el campo de las artes plasticas en relacion con una obra de teatro.

Amalia Nieto* es conocida y reconocida por su creacion en el medio de las artes plasticas
en Uruguay. El nexo desde la dimension personal con Laura Escalante define el andlisis sobre
este desarrollo en cooperacion profesional,

El significado de la documentacion como registro y memoria desde la perspectiva contempo-
ranea, pero también como fuente e insumo para la creacion vy realizacion, constituye la estruc-
tura de esta descomposicion. En este sentido el acervo documental conservado en el CIDDAE/
Teatro Solis,* enriquecido por el aporte de colecciones particulares de artistas, personas e
instituciones conectadas con las artes escénicas, permite la accesibilidad para la investigacion.
A partir de esta hipdtesis se fundamenta el concepto sobre la documentacion como elemento
de reinterpretacion.

Resulta relativamente reciente en el tiempo en el medio local, considerando las artes es-
cénicas y dentro de su amplitud de expresiones estéticas, en el teatro, la profesionalizacion
de rubros técnicos-artisticos que integran y materializan una puesta en escena, a nivel formal/
institucional en el aflo 1979 a partir de la creacion de la carrera de “Técnico teatral”, disefiada

53  Ver capitulo “Trayectorias”.

54 El Centro de Investigacion, Documentacion y Difusion de las Artes Escénicas (CIDDAE) fue creado en el 2004 en el marco
de la reapertura del Teatro Solis. El acervo documental del CIDDAE/Teatro Solis integra el “Registro Memoria del Mundo de
América Latina y el Caribe, UNESCO.
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originaimente por Manuel Dominguez Santamarfa y Osvaldo Reyno, dictada en la Escuela Multi-
disciplinaria de Arte Dramatico “Margarita Xirgu” de la Intendencia de Montevideo.

La publicacion Diserio teatral en Uruguay (CIDDAE, 2015) y anteriormente Dibujar el escena-
rio (Bouret y Vicci, 2010) presentan y difunden la sistematizacion de una parte de la historia en
el area del disefio v la realizacion teatral en Montevideo desde la segunda mitad del siglo XX.

(...) Asi, una historia de la escenografia en Uruguay deberia transitar por las condiciones
materiales de existencia que hicieron posible su surgimiento: el sistema de las artes es-
cénicas (companias, actores, autores, puestas en escena, escuelas, modelos estéticos
hegemonicos, infraestructuras de salas, tecnologia disponible, técnicos y profesionales de
la escena); los publicos (sistema de accesibilidad, precios, informacion, formacion); los ma-
teriales (telas, maderas, metales, plasticos, vidrio, acrilico, proyecciones, etc.); el desarrollo
de las artes afines (arquitectura, escultura, diseno, plastica); la participacion de lo publico vy
lo privado (legislacion vigente, relacionamiento con la region y el mundo, sistema de incen-
tivos, premiaciones, sponsorizaciones 0 mecenazgos); y la promocion (publicidad, critica,
gestion). Esta tarea, sin duda necesaria para el desarrollo de las artes escénicas nacionales,
esta aln pendiente. (Bouret vy Vicci, 2010: 10)

La consolidacion del sistema teatral montevideano, que persiste en la actualidad, a partir
de la creacion de companias de teatro independiente como el Teatro Circular de Montevideo v
Teatro El Galpdn, asi como la fundacion de la Comedia Nacional con breves lapsos temporales
entre ellas se establece como marco temporal precedente en esta realidad.

Teatro Circular de Montevideo. En la década de los cuarenta el movimiento de teatro independiente que
comenzo en 1937 con Teatro del Pueblo habia tomado un considerable vigor. El director de teatro Eduardo
Malet concibié la idea de organizar el funcionamiento de un grupo teatral que trabajaria en el subsuelo del
Ateneo de Montevideo, inspirado en el sistema de escenario circular (cuya primera instalacion mundial habia
sido en Dallas, Texas, y se limitaba a un simple salon con butacas). Obtenido el local se constituyd un grupo
de teatristas que, al estilo de la época, desempefnaban varios oficios ademas de los artisticos, empezando
por disenar y construir el nuevo teatro: Eduardo Malet, Hugo Mazza, Gloria Levy, Salomén Melamed, Manuel
Campos y Eduardo Prous entre otros. (...) Comenzo asi, desde 1954, un nuevo espacio, que, casi sin modi-
ficaciones ha seguido hasta el dia de hoy, y que, incluso seguiin testimonio de muchos extranjeros, es uno de
los mas hermosos teatros circulares del mundo.
Fuente: <http://www.teatrocircular.org.uy/historia/>

Teatro El Galpon. En aguellos afos de prosperidad y efervescencia cultural los componentes de “La isla’,
elenco integrado por jovenes y dirigido por Atahualpa del Cioppo, se juntaron con integrantes del “Teatro del
Pueblo” para fundar la nueva institucion que tomd su nombre del depdsito de barraca que habian alguilado
para sus espectaculos y que debieron transformar en teatro. Durante sus primeros 27 anos (desde el 2 de
setiembre de 1949 al 7 de mayo de 1976) El Galpdn inaugurd, en 1951, un primer espacio teatral con ca-
pacidad para 150 espectadores, la Sala Mercedes, en un local —hoy demolido— ubicado en la esquina de
las calles Mercedes y Roxlo; construyd su primera sede, adquirid un cine, lo transformo en su gran Sala “18”




dotandola de los adelantos técnicos necesarios para su funcionamiento y desarrolld un sdlido prestigio como
institucion artistica y cultural que comenzo a trascender las fronteras del Uruguay.
Fuente: <http://www.teatroelgalpon.org.uy/uc_9_1.html>

La Comedia Nacional es €l elenco teatral estable de la Intendencia de Montevideo. Creada en 1947, desde

entonces, ha contado en sus espectaculos con destacados intérpretes de nuestro medio, que han integrado

la institucion de manera permanente o participado en distintos espectaculos como actores invitados. En la ac-

tualidad, el elenco esta integrado por 28 actores y actrices de distintas formaciones y recorridos profesionales.
Fuente: <http://comedianacional.montevideo.gub.uy/node/93/la-institucion>

A partir del relato sobre la metodologia de creacion y realizaciones de algunos/as escenogra-

fos/as se generan antecedentes especificos de esta disciplina en Uruguay y particularmente en
el teatro de Montevideo.
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En su mayoria los escendgrafos de esa época eran, ademas, pintores, y aca también suce-
de: Hugo Mazza es pintor, Teresa Vila y Carlos Carvalho también eran pintores, José Echave
lo era. Entonces, se utilizaba el criterio de los pintores.*®

Osvaldo Reyno®® refiere a la vinculacion entre la escenografia teatral y las artes plasticas en
el teatro de Montevideo:

Hugo Mazza, Carlos Carvalho y Mario Galup, tres tipos que han trabajado mucho y que vi
mas 0 menos en accion, y Armando Halty, que era anterior a Galup y Mazza. Ellos son re-
ferentes por su experiencia. Carvalho hizo Bellas Artes también. Me parece que tocaba por
Bellas Artes y todos venian de alli. (CIDDAE, 2015: 148)

Hugo Mazza®" sefala acerca del oficio del escendgrafo de teatro:

(...) empezd a haber gente de oficio que realizaban escenografias, que eran como pintores
que se dedicaron después a la parte de teatro a realizar escenografias. (Bouret y Vicci,
2010: 15).

Claudio Goeckler. Montevideo (1935-2011). Estudié musica en el Conservatorio del Uruguay, arte dramatico en La Mascara
y disefio escenografico en la EMAD. Becado entre 1962 v 1963 por el Servicio Aleméan de Intercambio Académico, se
perfecciond en la Escuela Superior de Musica de Frankfurt y en el atelier del escendgrafo Franz Mertz del Teatro Estatal, y
en 1965 por la OFA en la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile. En 1984 ingres¢ a la Comedia Nacional donde fue
jefe adjunto de escenotecnia, regente, asistente de la direccion artistica y miembro del Consejo Coordinador Artistico, hasta
su retiro en 1996. Diserio teatral en Uruguay. La escenografia desde la experiencia. CIDDAE/Teatro Solis-Intendencia de
Montevideo, 2015: 94.

Ver capitulo “Trayectorias”.

Ver capitulo “Trayectorias’”.
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ACROBINO

Acrobino fue estrenada en 1972 en el teatro El Tinglado.®® El texto
original, la escenografia y el vestuario (este Ultimo compartido en
el diseno con Sergio Elena Hermandez) son de autoria de Amalia
Nieto, con la direccion de la puesta en escena de Laura Escalante.

Acrobino es un personaje creado simplemente para entenderse
con los ninos. Se ha introducido en el teatro pero podria estar en la
casa, en la escuela, en la calle. No ostenta ninguna preocupacion
de orden fantastico ni legendario ni heroico; tampoco es capricho-
S0 ni siquiera original. Es un nino joven resuelto a encontrar el cami-
no que mas le conviene, es decir que se ajusta mas a su verdadera
vocacion. Pero no es facil. Debe, pues, probar suerte en repetidas,
penosas y directas experiencias antes de llegar a su destino. Este
planteo que se sostiene con intencionada simplicidad le permito a
Acrobino reflexionar, madurar y descubrir por si mismo el secreto
Amalia Nieto a mediados del siglo XX, de su vocacion.

El camino no es llano. Acrobino debe pensar, empenarse, pelear,

b T W utilizar sus manos, tropezar, hacer barrabasadas, en fin, oir la voz,

’ﬁ no siempre dulce, de sus maestros y... sacar conclusiones. En

medio de esas peguenas o grandes tormentas, que todo nino so-

porta, algo lo sostiene: al constante llamado (la voz de la luna) que

lo distrae de la tarea que se propone realizar y la de la suficiente

libertad para presentir y esbozar, en todas las circunstancias que

va viviendo, la auténtica ubicacion en el mundo a la que debe al fin
llegar.*®

AN.

Smaly Bt -i

Dibujo en tinta. Amalia Nieto, 1959,

58  Teatro El Tinglado. El grupo teatral fue fundado hacia 1947 por la Sra. Marfa E. Abelenda Pons de Mendizabal y el Prof. Roberto
Olivencia Marguez. (...) La “Institucion Teatral El Tinglado” es la agrupacion independiente de mas antigua data y actividad
ininterrumpida en el Uruguay. Fuente: <http://www.teatroeltinglado.com.uy/historia-del-teatro/26>.

59  Texto sobre Acrobino escrito por Amalia Nieto. Dossier con documentos sobre la obra realizado por Laura Escalante. Coleccion
Claudia Pérez.



Las exigencias préacticas a las que son sometidos el dibujo v la pintura al servicio
de proyectos para la representacion teatral dan lugar a un lenguaje especifico,
cuyas variantes corresponden a las diferentes interpretaciones visuales del guion
dramaturrgico llevadas a cabo por los distintos proyectistas. Este giro del lenguaje
plastico proveniente de las bellas artes hacia la logica visual del disefo escénico,
hacia el proyecto de los objetos v la semantica del espacio —asunto gue no
solamente afectara al teatro, sino que se hara extensivo en los afos cincuenta
a un amplio campo que va desde la grafica editorial hasta el disefio ambiental.
(Peluffo Linari, 2004)%°

Amalia Nieto se enmarca en los antecedentes citados, en cuanto al disero
plastico a través del diseno visual de la obra, y particularmente en esta obra, en
la creacion de la dramaturgia del texto. La obra creada —especiamente— para
el publico infantil comunica, ademas del libreto, a través del disefo de las for-
mas, las texturas y la paleta de colores elegidos por la autora para los elementos
escenograficos, la utilerfa y el vestuario. Jorge Nieto desarrolla en referencia a
la obra:
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Programa de Acrobino.
Teatro El Tinglado, 1972.

EL TINGLADO

(Aflindo & F U, T.0)

COLONIA 2035 Montevides TEL. 4 53 62

En el 252 Aniversario de su Fundacidn,
1947 - 1872
presenia

ACROBINO

du
AMALIA NIETO
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mm:&wml—m—_-ﬂ-—m

-
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e, e

e by e

Salvando implicancias familiares, no puedo menos que referirme a un espectaculo teatral
que deja su condicion de tal para convertirse en brillante como eléctrico audiovisual de
serios valores plasticos. Ajustada e inteligentemente dirigido por Laura Escalante se estrend
el domingo en El Tinglado la obra Acrobino para nifios (también para gente grande y muy
madura) escrita por Amalia Nieto con escenografias, trajes vy utilerfa también creados por
ella. El menor detalle esta atentamente cuidado y la obra corre con precision geomeétrica.
Todo el espectaculo es conquista permanente del publico v el texto mueve la fibra humana
produciendo momentos fuertes de sensibilidad: encuentro de Acrobino con la bailarina, 1as
reiteradas distracciones de Acrobino, muy bien marcadas, la escena final en la cual Acrobi-
no encuentra su oficio definitivo luego de haber —gracias a su participacion en el quehacer
de cuatro obreros— dado motivo a la valorizacion del sacrificado trabajo de un carpintero,
un panadero y un tintorero. Pero todo esto se va dando con una fuerte dosis de alegriay de
esperanza, a través del color, la luz v la multiplicidad de elementos que han sido estudiados
al maximo. Una exaltacion de colores sabiamente combinados, cubos de madera que con
magia forman piramides, mesas de trabajo 0 bancos; un distintivo se cuelga al centro del
escenario para indicar el oficio que se practica (el mas logrado un serrucho violeta con man-
go rojo). Se destacan los trajes de los payasos, 10 que contribuye a darle mayor esplendor
al cierre de la obra.

Homogeéneo el conjunto de actores con una destreza singular muy sefalable en Acrobino.
Acompana muy bien la musica vy la proyeccion de una luna de cara peculiar como asi mis-
mo la sintética y alegre aparicion de pajaros. También divierte la aparicion por el foro de un
conjunto de mufiecos muy bien realizados, que sugieren escolares de voces aflautadas. En
sintesis este espectaculo —principalmente audiovisual— se constituye en un ejemplo logrado

60 Texto curatorial de la exposicion: “Plasticos en escena. Artes plasticas y artes escénicas en el Teatro Solis, 1947-1970."
Museo Juan Manel Blanes - CIDDAE/Teatro Solis, 2004.
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del futuro de las artes plasticas que tendra necesariamente que seguir mas de cerca, compe-
netrandose, el acelerado latir de esta hora, abandonando trilados v frios caminos intimistas.®!

La documentacion preservada en el tiempo muestra la intensidad plastica de forma directa y
concreta conectada con el con texto dramético.

Los elementos formales, luces y escenografia, deben ser especiamente destacados. Hay
sobre todo dos efectos de luces muy bien logrados, el de una luna juguetona que recorre la
sala y la recreacion de una bandada de pajaros. La escenografia a cargo de Amalia Nieto,
contando como elementos fundamentales con grandes cubos de carton, logra dar una
increible variedad de colorido vy situaciones, manifestandose lo dicho en toda su intensidad
en la ultima escena.®?

Resulta particular también, 0 quizas poco frecuen-
te, la conservacion de elementos de realizacion esce-
nogréfica, atribuida a diversos factores entre los que
puede mencionarse las dimensiones de los volumenes
creados para las superficies amplias, por 1o general,
gue significan los escenarios de representacion teatral.

Buena parte de esta escenografia fue conservada
y actualmente se encuentra en proceso de rescate y
puesta en valor como obra plastica.®

Bocetos de escenografia y vestuario de
Acrobino realizados por Amalia Nieto y
Sergio Elena Hernandez.

61 Jorge Nieto. Funcion teatral, dinamico audiovisual plastico. Acrobino. Dossier con documentos sobre la obra realizado por
Laura Escalante, Coleccion Claudia Pérez.

62  Nota de prensa sobre Acrobino firmada por T.T., Diario El Polpular, 1973. Dossier con documentos sobre la obra realizado por
Laura Escalante. Coleccion Claudia Pérez.

63  Una extensa parte de la obra plastica y documentacion producida por Amalia Nieto, incluyendo pinturas, bocetos, fotografias,
entre otros soportes, se encuentra en proceso de catalogacion y acondicionamiento en Galerfa de arte Al Sur (Montevideo),
con el fin de la realizacion de una exposicion retrospectiva de su obra en el Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV) del
Ministerio de Educacion y Cultura (MEC).
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Sobre la escenografia de Acrobino

La escenografia de la obra teatral para ninos Acrobino esta resuelta en base a 12 cubos de
madera y 6 prismas (medios cubos) decorados con simples formas geométricas (circulos,
semicirculos, segmentos, triangulos, rayas paralelas, etc.) pintados con colores primarios,
blanco y negro. Cuando giran dos 0 mas cubos, se superponen, se juntan o se separan
va cambiando su aspecto formal y su colorido de acuerdo a lo que requiere la escena. Los
mismos actores deben acomodar los cubos transformandose éstos en simples soportes,
cama, mesa, hormno, cajones, bancos o armario, montaje para el circo, piramide final. Los
cubos son numerados para facilitar la tarea de ubicacion en la escena. Su presencia ha de-
mostrado no solo ventajas desde el punto de vista escenogréfico sino en su aporte didac-
tico. Poseen una atraccion permanente para los ninos; es el sdlido preferido. La continua
actividad de los cubos produce una especie de caleidoscopio 0 juego magico de formas
coloreadas que enriguece la mente del nifo. En cierto modo y a primera vista el cometido
del decorado en base a ellos y nada mas que a ellos, pareceria ser puramente visual, sin
embargo hay en el desarrollo que plantean un funcionalismo que abarca factores relaciona-
dos con la ensenanza, la sicologia, el arte y el estimulo al goce del espectaculo.®

Sobre el boceto de escenografia como elemento de estudio para el diseno teatral:

Bocetos de escenografia y estudios de escenas para Acrobino realizados por Amalia Nieto.

Las imagenes son fundamentales para nuestro trabajo, y para plasmarlas, tenemos que
empezar a desarrollarlas con todas las técnicas a nuestro alcance.®®

Técnicas y formatos:

1.

Tinta sobre papel. 34 x 23 cm.

2. Acuarela sobre papel. 38 x 17 cm.

3. Drypen sobre papel. 40 x 33 cm.

Nota de Amalia Nieto sobre el disefio de la escenografia para Acrobino. Dossier con documentos sobre la obra realizado por
Laura Escalante. Coleccion Claudia Pérez.

Héctor Calmet. Escendgrafo y docente argentino. Director Técnico y de Escenotecnia en diversos periodos del Teatro Nacional
Cervantes, Teatro Coldn, Teatro San Martin y del Complejo Teatral de Buenos Aires (Argentina). Ha editado las publicaciones
sobre disefio de escenografia e iluminacion teatral: Escenografia, Ediciones de la Flor (2003-05-08-11) y Escenografia |l
(2016). Ha recibido premios, distinciones y/o menciones por varios de sus trabajos en el campo del disefio y la realizacion
escenogréfica.
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Puesta en escena de Acrobino. Teatro El Tinglado, 1972.

LLa documentacion iconografica de Acrobino pertenece al archivo personal de Amalia Nieto y
fue cedida para esta publicacion por la Galeria de Arte Al Sur.

Acrobino fue representada posteriormente en el Teatro de la Candela con direccion de Estela
Mieres en 19856.



‘\ o/ malia Nieto sobre comienzos del siglo XX.




The art of losing isn't hard to master;
so many things seem filled with the intent

to be lost that their loss is no disaster.

Lose something every day. Accept the fluster
of lost door keys, the hour badly spent.

The art of losing isn't hard to master.

Then practice losing farther, losing faster:
places, and names, and where it was you meant

to travel. None of these will bring disaster.

I lost my mother’s watch. And look! my last, or
next-to-last, of three loved houses went,

The art of losing isn't hard to master.

I lost two cities, lovely ones. And, vaster,
some realms | owned, two rivers, a continent.

[ miss them, but it wasn't a disaster.

—Even losing you (the joking voice, a gesture
I'love) | shan't have lied. It's evident
the art of losing’s not too hard to master

though it may look like (White itl) like disaster.

ONE ART

By Elizabeth Bishop

El arte de perder no es dificil de dominar;
tantas cosas parecen dispuestas a perderse

que perderlas no es ningun desastre.

Perdé algo cada dia. Acepta el desconcierto
de las llaves perdidas, la hora malgastada.

El arte de perder no es dificil de dominar.

Luego ensaya perder mas lejos, perder mas rapido:
sitios, y nombres, v ese lugar al que ibas a vigjar.

Nada de eso provocara el desastre.

Perdi el reloj de mi madre. |Y mird! Se fue la ditima, o
la penditima, de tres casas amadas.

El arte de perder no es dificil de dominar.

Perdi dos ciudades, adorables. Y, enorme,
uNoS reinos que eran mMios, dos rios, un continente.

Los extrano, pero no fue ninglin desastre.

—Incluso perderte a vos (la voz burlona, un gesto
que adoro). No habré mentido. Estéa claro
que el arte de perder no es muy dificil de dominar

aunque se parezca (jEscribilo!) se parezca al desastre.

Elizabeth Bishop, “One Art” from The Complete Poems 1926-1979. Copyright © 1979, 1983
by Alice Helen Methfessel. Reprinted with the permission of Farrar, Straus & Giroux, LLC. Sour-
ce. The Complete Poems 1926-1979 (Farrar, Straus and Giroux, 1983).
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TRAYECTORIAS

Elena Zuasti

Montevideo, 18 de mayo de 1935-8 de abril de 2011,

Directora, actriz, docente. Egresada de la EMAD en 1955, ingreso a la Comedia Nacional el
ano siguiente, permaneciendo hasta 1976, donde fue asistente de Jose Estruch (por cuya in-
fluencia se declara muy marcada), Laura Escalante y Eduardo Schinca; y donde, ademas de su
citada formacion, como todos los de su promocion, se beneficid del contacto con los grandes
nombres que por entonces pasaban por el elenco oficial. Fue becaria en Francia en 1971 e in-
vitada a Estados Unidos en 1974, Desde 1963 ensend en la EMAD, llegando a ser su directora
docente en 1986 hasta su retiro; durante 20 afios (1970/1990) dirigid el Servicio de Teatro de
la Casa Municipal de Cultura; cred el workshop de la Alianza Cultural Uruguay-Estados Unidos.
CON CuUyO €elenco puso en escena numerosas obras; y en 1992 sustituyd al fallecido Sergio
Otermin en la direccion de la Casa de Comedias creada un ano antes.

Fue una de las mas activas y solicitadas figuras entre los directores nacionales, practicando
un obstinado profesionalismo que la ha llevado a extender esa tarea a otros grupos estables o
circunstanciales, que procuraban mejorar su empresa con su aporte, 0 que ponian en escena
obras de tono comercial o de escasa significacion o relieve, o por compromisos politicos que
pudo haber eludido (uso de la sala de El Galpdn incautada por la dictadura militar); profesio-
nalismo que ella basaba en fundamentos metodoldgicos, que no le impidieron dar curso a su
preferencia o gusto particular por los clasicos o por el teatro de caracteristicas psicoldgicas.

Como actriz debe mencionarse el premio Florencio por su labor protagdnica en La marquesa
de Sade, de Yukio Mishima. Mas recientemente habia ensanchado su popularidad participando
en telenovelas nacionales como A cara o cruz y El afio del dragon.

Referencias:
e s/f. El juego del amor y del azar, de Pierre de Marivaux, Sala 18 de Mayo.

e 1960: La ultima cinta magnética y Final de partida, doble programa, de Samuel Beckett,
Nuevo Circular.

e 1967: Rockefeller y los pieles rojas, de René de Obaldia, Sala Verdi, elenco de la Come-
dia Nacional.
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1968: jAh, soledad!, de Eugene O'Neill, Teatro Solis, elenco de la Comedia Nacional; y
Cabalgata de amor, de autores varios, Teatro del Centro-TIAL.

1972: Isabel, tres carabelas y un charlatan, de Dario Fo, elenco de la Comedia Nacional.
Preparada, no llegd a estrenarse, prohibida por vigencia de Medidas Prontas de Seguri-
dad dispuestas por el gobierno predictatorial,

1973: Godspell, el hechizo de Dios, de Stephen Schwartz, Alianza Uruguay-Estados
Unidos.

1974. Electra o El luto le sienta a Electra, de Eugene O'Neill, Alianza Uruguay-Estados
Unidos.

1975: Los dias vacios, de Robert Woodruf Anderson, Sala Verdi, elenco de la Comedia
Nacional.

1976: Los dos hidalgos de Verona, de Wiliam Shakespeare; y Candido, de Voltaire,
Alianza Uruguay-Estados Unidos.

1978: Candida, de George Bernard Shaw, inauguracion de Teatro de los Pocitos; e Ino-
centes, de Henry James, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

1979: £l té de los jueves, de Loleh Bellon, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional.

1980: Harold y Maude, de Colin Higgins, version propia de Solo 80, Alianza Uruguay-Es-
tados Unidos; Trampa mortal, de Ira Levin, Teatro Solis, elenco de la Comedia Nacional;
y Casa con dos puertas mala es de guardar, de Pedro Calderdn de la Barca, Sala 18 de
Mayo-ex Teatro El Galpon.

1982: El Dybbuk, de Shalom An-Ski, Sala Valle Inclan-Centro Gallego.

1983: El regreso de Julie Jones, de Gretchen Cryer; y Sinfonia para dos, de Tennessee
Wiliams, codirigida con Luis Cerminara, Alianza Uruguay-Estados Unidos; Victor o Los
ninos en el poder, de Roger Vitrac, codirigida con Luis Cerminara, Teatro de la Alianza
Francesa; y La loca del Bequelo, de Rosina Sosa, Sala Verdi, Comedia Nacional.

1984: Con el corazon en la mano, de Loleh Bellon, Teatro de la Alianza Francesa; Una
semana de prueba, de Maite Somellera, Arco lIris café-concert; Alfonso, una cuestion
reflexiva, de Jorge Sclavo; y La hermana Maria Ignacio les explicara todo, de Christopher
Durang, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

198b: Acto cultural, de José Luis Cabrujas, codirigida con Alfredo de la Pefa, Teatro El
Tinglado.

1986: La dama de Knossos, de Eduardo Sarlds, Teatro del Notariado; Las damas del
buen humor, de Carlo Goldoni, Teatro Solis, elenco de la Comedia Nacional; £/ prisionero
de la Segunda Avenida, de Neil Simon, Alianza Uruguay-Estados Unidos.



1987: La amante inglesa, de Marguerite Duras, Teatro de la Alianza Francesa; Lazos
de terura, de Loleh Bellon, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional; La pecera, de
Eduardo Sarlos, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

1988. Aspirina para dos, de Woody Allen, Aquelarre Teatro, Alianza Uruguay-Estados
Unidos; Estimada Srta. Consuelo, de Eduardo Sarlds, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

1989: Clamor de angeles, de Bill Davis, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

1990: £l testamento del perro (Auto de Compadecida), de Ariano Suassuna, Sala Carlos
Brussa-Del Sur; Consiganme un cantante, de Ken Ludwig, Alianza Uruguay-Estados Uni-
dos; Sobretodo, de Angelo Beaumont (sic), Teatro de la Gaviota, Compania D’Angelo-De
la Cruz-Espalter; y Palmas para el Sr. Rodolphe Schutz, de Jean-Noél Fenwick, Alianza
Francesa.

1991 Familiares del Sr. Gonzalez, de Ana Magnabosco, Sala Zavala Muniz, elenco de
la Comedia Nacional,

1992: Trevor, de John Bowen, Teatro del Circulo-Del Sur; Dofia Disparate y Bambuco,
de Marfa Elena Walsh, para nifos, Sala Carlos Brussa.

1993: Aliento o La araha y la mosca (nueva version), de Jorge Blanco, Sala Carlos Brus-
sa-Casa de Comedia.

1994 Las alegres cronicas de Gargantua y Pantagruel, de Francois Rabelais, Sala Carlos
Brussa-Casa de Comedia.

1998 La tempestad, de Wiliam Shakespeare, Teatro de la Alianza Francesa, Grupo
Alahi; Mariposas, de Eduardo D’Angelo, Teatro El Tinglado.

1999: Sandrini, el hombre que hace relr, de Eduardo D'Angelo, Teatro El Tinglado; Ve-
raneantes, de Dino Armas, sobre cuentos de Anton Chejov, Alianza Uruguay-Estados
Unidos; Las artiguistas, de Milton Schinca, Alianza Uruguay-Estados Unidos; Cronicas
de dias enteros, de noches enteras, de Xavier Durringer, Teatro de la Alianza Francesa.

2000: Pagar el pato (tango para dos), de Dino Armas, Alianza Uruguay-Estados Unidos;
Liola, de Luigi Pirandello, Teatro El Tinglado.

2001: ¢ Y si te canto canciones de amor?, de Dino Armas, Teatro Stella D'ltalia; Danubio
Azul, de Ricardo Prieto, Espacio MEC, Casa de Comedia y Alexis Savia, Bar de camare-
ras, de Jorge Denevi, Teatro Stella D'ltalia.

2002: ¢ Quien oyo hablar de Madame Bovary?, de Carlos M. Varela, El Sotano-Carrasco
Lawn Tennis.

2003: La dltima cinta magnetica, de Samuel Beckett, Alianza Uruguay-Estados Unidos;
Los calices vacios, de Judy Veramendi, Espacio Cervantes; Entre vos y yo, de Abraham
Piatniza, Teatro AGADU,
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e 2004: Mama se va de casa, de Ricardo Prieto, Alianza Uruguay-Estados Unidos; Martin
Aquino, el dltimo matrero, de Mario Rivero, Direccion de Cultura-MEC.

e 2005: Madame Lynch, de Milton Schinca, Sala Antonio Larreta-Carrasco Lawn Tennis.,

e 2006: Festival de vodevil, de Georges Feydeau y Eugene Labiche, Grupo Infaustos,
Teatro AGADU; Una luna para el bastardo, de Eugene O’Neill, Alianza Uruguay-Estados
Unidos; Cantando una triste cancion, de Diego Fischer, Sala Antonio Larreta-Carrasco
Lawn Tennis; Presente, seriorita, de Dino Armas, Nuevo Arteatro.

e 2007 Un agujero en la pared, de Jacobo Langsner, Alianza Uruguay-Estados Unidos;
Presente, senorita, de Dino Armas, Arteatro).

e 2008: Casa con dos puertas mala es de guardar, de Pedro Calderdon de la Barca de la
Barca, Alianza Uruguay-Estados Unidos.

e 2009: El montaplatos, de Harold Pinter, Espacio Teatro; Tres idiotas en busca de una
imbécil, de Leo Masliah, Museo Torres Garcia; £l misantropo, de Moliere, Teatro de la
Candela.

e 2010: Medea, de Patrizia Filia., Teatro Circular-Sala 2.

Fuente: Pignataro Calero y Carbajal, 2010.

Laura Escalante

Montevideo, 24 de agosto de 1906-7 de junio de 2002.

Directora y docente. También dirigio television (Canal 5) y radio (CX16 Carve). Iniciada en la
direccion teatral a instancias de la pintora Amalia Nieto, la ejercio durante mas de cuarenta afnos
al frente de practicamente todos los elencos nacionales (Comedia Nacional y otros profesiona-
les e independientes), salvo el Circular y El Galpén, donde por circunstancias fortuitas no pudo
hacerlo a pesar de haber sido invitada. Su preocupacion fundamental era lograr la vinculacion
del teatro con la educacion. Becada en 1950 por el gobierno franceés, y entre 1966y 1967, viaja
a Estados Unidos, Inglaterra y Suecia. De sus experiencias ha publicado prolijas y entrafiables
memorias. Memorandum. El tormento tan querido (Ediciones de la Banda Oriental, Montevideo,
1983). Recibio el premio Cyro Scoseria de la Asociacion de Criticos Teatrales del Uruguay
(1984) por su larga y fecunda contribucion a la elevacion del teatro nacional. Iniciada bajo la de-
clarada influencia de la fuerte personalidad del escritor esparol José Bergamin, encard su labor
con ardiente sentido didactico. Su versatilidad tuvo, sin embargo, caracteristicas comunes que
le permitieron a Angel Rama destacar su sobriedad, a Emir Rodriguez Monegal su sentido del
tiempo vy del ritmo, a Emilio Acevedo Solano calificarla de seria, medida, estudiosa, respetuosa.
Asi conformo Laura su manera de entender la funcion del director teatral, con mucha humildad y



honestidad que ella misma asume en los Ultimos parrafos de sus memorias cuando afirma; “No
busgué triunfos, sino respirar su atmosfera, participar de su magia, perderme en su misterio”.

Referencias:

1945. Entremeses del mancebo que caso con mujer brava, de Alejandro Casona, es-
cuela Brasil n.° 31, alumnos noctumnos.

1946: Jinetes hacia el mar, de John M. Synge, SODRE, exalumnos del liceo Rodo.
1947 La guarda cuidadosa, de Miguel de Cervantes, SODRE, exalumnos del liceo Rodo.
1948 Dulcinea, de Gaston Baty, Teatro Solis, Universitario.

1952 La carroza del santisimo, de Prosper Merimée; vy La tinaja, andnimo, Teatro Stella
D'ltalia.

1953: Minnie la candida, de Massimo Bontempelli, Teatro El Galpdn, Club de Teatro.

1954 El hombre de la flor en la boca, de Luigi Pirandello, Teatro El Galpdn, Club de Tea-
tro; vy Tio Vania, de Anton Chejov, Teatro del Pueblo.

1955: Vidas privadas, de Noél Coward, sede de Club de Teatro.
1957 Dos en el tejado, de Juan Carlos Legido, Sala Verdi.

1958: Madre coraje, de Bertolt Brecht, Teatro Odeodn; £l juglar del mundo occidental, de
John M. Synge.

1959: Lucrecia, de Angel Rama, Teatro Solis, elenco de la Comedia Nacional; Locos de
verano, de Gregorio de Laferrére, Teatro Odedn, Club de Teatro; £/ hombre, la bestia y la
virtud, de Luigi Pirandello, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional.

1960: El animador, de John Osborme, Club de Teatro.

1961: La casilla de las macetas, de Graham Greene, Teatro del Circulo, Avila, Martinez,
Mieres; Lecho nupcial, de Jan de Hartog; vy Las almas muertas, de Nikolai Gogol, Teatro
Solis, elenco de la Comedia Nacional.

1962: Epitafio para George Dillon, de John Osbormne, Sala Verdi, elenco de la Comedia
Nacional, nominada al Florencio por espectaculo y direccion; Mano santa, de Florencio
Sanchez, elenco de la Comedia Nacional, en Madrid, Espana.

19683: Kean, de Jean Paul Sartre segun Dumas, Comedia Nacional.

1964 Hamlet, de Wiliam Shakespeare, TCM, Teatro Odeodn.

1967 H paseo de los domingos, de Georges Michel, Teatro El Tinglado, Primer Festival FUTI.
1968: Por la patria, de J. Wilson, La Mascara.

1969: La extraria tarde del Dr. Burke, de Ladislao Smocek, Teatro El Tinglado; Suponga-
mos que una noche, de Giuseppe Patroni Griffi, Teatro Odedn, TIAL.

1972: Todo en el jardin, de Edward Albee, Comedia Nacional; y Acrobino, de Amalia
Nieto, para ninos, Teatro El Tinglado.
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e 1973: Bermnardina de Rivera, de Milton Schinca, Sala Vaz Ferreira; No hay que jugar con
fuego, de August Strindberg, Sala Verdi; y La sefiorita Julia, de August Strindberg, Sala
Verdi, elenco de la Comedia Nacional,

e 1974 Ana Monterroso de Lavalleja, de Milton Schinca, Sala Vaz Ferreira.

e 1975: Las artiguistas, de Milton Schinca, Sala Vaz Ferreira.

e 1977: Asies (sios parece), de Luigi Pirandello, Teatro Salis, elenco de la Comedia Nacional.
e 1978: El zoo de cristal, de Tennessee Wiliams, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional.
e 1979: Hedda Gabler, de Henrik Ibsen, Sala Verdi, elenco de la Comedia Nacional.

e 1980: Crepusculo, de Noél Coward, Teatro del Notariado.

e 1085 Las preciosas ridiculas, de Maliere, version y traduccion de Estela Mieres, Casa Teatro.

e 1986: El divino Narciso, de sor Juana Inés de la Cruz, Teatro Solis.

Fuente: Pignataro Calero y Carbajal, 2010.

Nelly Goitifio Arigén

Durazno, 17 de enero de 1925 - Montevideo, 1° de febrero de 2007,

Directora, actriz. Maestra y profesora de piano a los 17 anos, se recibid de abogada en
plena madurez, demora causada fundamentalmente por su dedicacion a una brillante carrera
de actriz que recién en sus Ultimos afios fue dejando de lado para asumir, cada vez con mayor
entusiasmo, la direccion de espectaculos en la que se iniciara en 1982, Frecuentd asiduamente
la escuela de Inx Bayerthal y de Esmeralda Escuder. También integréd Club de Teatro, donde
en sus comienzos gravitaba fuertemente la presencia de dos exiliados espafoles: el escritor
José Bergamin y el director José Estruch. Cofundadora del Taller de Teatro que funciond entre
1956/1959 con alto nivel de exigencia y compromiso. Posteriormente distintos grupos, incluso
la Comedia Nacional, requirieron su concurso; integrd como titular la llamada “Compafiia de los
Cinco”; y alternd sus tareas como directora con una intensa labor de docencia teatral que gjercio
en la EMAD hasta 1992 (Metodologia del Arte del Actor). Premio Florencio especial trienal “Cyro
Scoseria” 1990 por su trayectoria. Presidio la SUA (1985/86), fue miembro de FUTI y vicepre-
sidenta del Centro Uruguayo del [Tl. Co-redactora de la Ley de Teatro que cred la COFONTE.
Visito varias Casas de la Cultura en Francia invitada por su Ministerio de Asuntos Exteriores, para
conocer su politica de descentralizacion cultural. Edil por el Encuentro Progresista en la Junta
Departamental de Montevideo, que llegd a presidir (1995/1999); y eventualmente senadora
como suplente del Cr. Danilo Astori; carrera politica que le obligd a desatender su labor tea-
tral. Su metodologia de trabajo en cuanto creadora gue fue, como directora dfiliada a las mas



removedoras corrientes de la puesta en escena, reconocia en Artaud, Kantor, Barba, Wilson,
Mnouchkine y Brook a sus maestros. Se descubria asi el perfil de una de las personalidades
mas sensibles y activas del teatro uruguayo, mas inteligentes y completas.

Referencias:

1982: Alta vigilancia, de Jean Genet, Candela.

1986: Kaspar, de Peter Handke, Florencio por espectaculo y direccion, elenco de la
Comedia Nacional, Sala Verdi,

1988: Proceso por la sombra de un burro, de Friedrich DUrrenmatt, Teatro Circular.

1989: £ castillo, de Frank Kafka, version propia, nominada al Florencio por espectaculo
y direccion, elenco de la Comedia Nacional, Sala Zavala Muniz.

1991 Ulf, la pasion de Jacinto y Paloma, de Juan Carlos Gené, nominada al Florencio
por espectaculo y direccion, Teatro EI Galpodn.

1991/2: jOh, los dias felices!, de Samuel Beckett, nominada al Florencio por espectaculo
y direccion, elenco de la Comedia Nacional, Sala Zavala Muniz.

1992 El alma buena de Sechuan, de Bertolt Brecht, Florencio por direccion y nominado
por espectaculo, Teatro El Galpon; Querido lobo, de Roger Vitrac, Alianza Francesa.

1993: El hombre, la bestia y la virtud, de Pirandello, Teatro El Galpdn; Rinocerontes, de
lonesco, elenco de la Comedia Nacional, Sala Verd.

1996: La opera de la banca privada (Frank V), de Friedrich DUrrenmatt y Paul Burkhardt,
codireccion con Héctor Guido, Teatro El Galpon.

2001: En la pequena casa de campo, de S. Witkiewicz, Espacio Barradas; £/ hermano
olvidado, de Ariel Mastandrea, El Galpdn; Tres mujeres altas, de Edward Albee, elenco de
la Comedia Nacional, Alianza Uruguay-Estados Unidos; £ suerfio vy la vigilia, de Juan C.
Gené, El Galpon, nominada por ambas al Florencio de espectaculo y direccion.

2002: Agatha, una pasion prohibida, de Marguerita Duras, Alianza Uruguay-Estados Uni-
dos, ver 2005.

2003: En la colonia penitenciania, s/Franz Kaftka, Trenes y Lunas, Puertoluna; Toque de
queda, de Carlos Gorostiza, Teatro Circular; El chalé de Gardel, de V. M. Leites, El Galpdn.
2004 Momentos con Emily, de Milton Schinca. Teatro Centro; Mujeres, de Luis Masci,
elenco de la Comedia Nacional, Teatro Victoria; Tres hermanas, de Chéjov, Teatro El
Galpdn.,

2005: Aimuerzo en casa de Ludwig W., de Thomas Bemhard, El Galpon; Agatha, una
pasion prohibida, de Marguerite Duras, segunda version, Teatro Circular.,

Fuente: Pignataro Calero y Carbajal, 2010.
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Amalia Nieto

Montevideo, 3 de agosto de 1907-7 de febrero de 2003

Nace en Montevideo el 3 de agosto de 1907. En 1925 ingresa al Circulo de Bellas Artes,
donde estudia pintura con el Prof. Domingo Bazzurro. Emprende su primer viaje de estudios a
Europa en 1929. Asiste en Paris a la Academia de André Lothe vy a la Academia de la Grande
Chaumiere. En 1955 volvera a Paris para tomar cursos de mosaico con Gino Severini 'y grabado
con J. Friedlander. En 1934 comienza a asistir al Taller Torres Garcia. En mayo de 1936 realiza
una muestra de sus pinturas constructivas en Amigos del Arte y a partir de entonces se suceden
en su trayectoria 33 muestras individuales y 37 premios en salones nacionales, municipales,
destacandose entre ellos el Gran Premio Pintura en el XXXI Saldén Nacional de Artes Plasticas
de 1967, el Gran Premio Escultura en el XXXIll Salon Nacional de 1969 vy el Premio Pintura del
Concurso de Caja Notarial de 1991.

Ha representado al Uruguay en las bienales de San Pablo, Cordoba, San Marino y Spoletto
en Italia. En 1995 es invitada a participar en el Concurso Premio Figari. En diciembre del mismo
ano se realiza la retrospectiva de sus setenta anos de pintura en el Museo Nacional de Artes
Visuales de Montevideo.

Su obra consta de series, siendo las mas conocidas la de calles de Parfs, la de buhos y
la de naturalezas muertas mentales. En esta Ultima se da una progresiva pérdida del espacio
representado.

Fallecio en Montevideo, el 7 de febrero de 2003. Museo Nacional de Artes Visuales — Minis-
terio de Educacion y Cultura.

Fuente: <http://mnav.gub.uy/cms.php?a=322>.

Alberto Mediza

Cardona, Soriano 22 de abril de 1942-1 de febrero de 1978.

Curso estudios en la Facultad de Humanidades y Ciencias en Montevideo. Desde 1966 se
desempefnd como crftico teatral v literario del diario £/ Popular y como director de la Revista de
los Viemes, colaborando asimismo en otras publicaciones especializadas. A partir de esa fecha y
hasta 1971 actud como miembro del Circulo de la Critica Teatral de Montevideo. En 1966 adapta
Volpone, de Ben Jonson, espectaculo presentado por el Teatro Circular de Montevideo bajo la
direccion de Omar Grasso. Por este trabajo obtiene el Premio Anual a la mejor version de la tem-
porada. En 1967 publica su primer libro de poemas: Descomposicion y otras sehales, editado
por Aqui Poesia y estrena una pieza infantil: Las aventuras de Juan el Picaro, 1bajo 10s auspicios



de Club de Teatro con direccion de Nelson Flores. Ese mismo afo vigja a Espafna invistiendo la
representacion del Circulo de la Critica con la finalidad de hacer los contactos pertinentes con
miras a la organizacion del Festival Mundial de Teatro; mision que el Poder Ejecutivo dispone sea
de caracter oficial y de interés nacional. En enero de 1968 integra la delegacion uruguaya gue
asiste al Congreso Cultural de La Habana en Cuba visitando a su vez varios paises de Europa. Ese
mismo ano junto a Cristina Pert Rossiy Enrique Fierro funda 'y dirige Latitud Sur, revista de caracter
literario. En diciembre, el Caiman barbudo publica una muestra de Joven Poesia Latinoamericana
gue lo incluye. En 1969 escribe una version liore de Rey Lear, de Shakespeare. El espectaculo
es ofrecido por el Teatro Circular bajo la direccion de Omar Grasso vy su trabajo fue ubicado entre
los mejores de la temporada por el Circulo de la Critica. Mario Benedetti lo incluye en su antologia
Poemas de amor hispanocamericanos, publicado bajo el sello de la Editorial Arca de Montevideo.
En 1970 ofrece un Curso de Estética Dramatica en Club de Teatro. En 1971 adapta Antigona
de Sdfocles, obteniendo el Florencio a la mejor version de la temporada. El espectaculo en su
oportunidad conquista ademas los premios anuales al Mejor Espectaculo, Mejor Direccion (Mario
Morgan), Mejor Musica (Federico Garcia Vigil), Mejor Escenografia (Osvaldo Reyno) y Distincion
Especial a la cantante Nelly Pacheco. Posteriormente, su version de la tragedia griega sera estre-
nada en Caracas, Venezuela, y editada en revistas especializadas. En febrero de 1972 obtiene
una mencion especial en el concurso Casa de las Américas por su libro de poemas Del viento
que cruzo por las ciudades. En octubre de ese mismo ano estrena Cachiporra o el zoologico del
poder bajo la direccion de Alberto Restuccia, con elenco de Teatro Uno cuya direccion artistica
integra y en el que dicta clases sobre Estética Teatral. A lo largo de todos estos afios continda
desarrollando su tarea de crftico teatral v literario mientras publica poemas v articulos tedricos en
revistas y paginas especializadas. En 1973, la dictadura militar que se apodera del gobiermo de
su pais lo lleva a prision por su actividad gremial y politica. A fines de ese ano es liberado, pero
debe exiliarse en Buenos Aires, ciudad en la que intensificara su actividad como critico teatral y
literario y como docente en el area teatral. Sus articulos se publicaran en La Opinion y en diversas
revistas especializadas (Revista Crisis) mientras desarrolla muitiples talleres de formacion actoral.
En 1974, ya en Buenos Aires, junto a Luis Cerminara, abre una academia de estudios teatrales en
la que dicta actuacion y dramaturgia mientras compone un espectaculo que no pudo estrenarse
sobre poemas de Pablo Neruda titulado Sube a nacer conmigo hermano vy la version teatral de
Ubu cornudo, de Alfred Jarry. En 1976 continda incrementando su actividad como docente teatral
y se une a Radl Serrano, Rubens Correa, José Bove y Enrique Laportilla para constituir un grupo
de investigacion sobre practicas y metodologias escénicas que culminara con la publicacion de
la revista Teoria y Practica Teatral, en la que incluyen diversos trabajos tedricos de su autoria entre
los que se destacan “Metodologia de la Creacion”, “Repensar a Florencio Sanchez”, “Apuntes
sobre el concepto de Improvisacion”, etc. En 1976, realiza la adaptacion de £/ proceso, de Franz
Kafka y codirige con Raul Serrano el espectaculo correspondiente que se estrena en la Sala 2 del
Teatro IFT protagonizado entre otros por Rubens Correa y Manuel Callau. Ese mismo ano pone en
marcha un Seminario sobre Formacion de Autores Teatrales, cuya dinamica de trabajo y numerosa
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asistencia lo transforman en una de las actividades mas renombradas en el mundo teatral del mo-
mento. El mismo grupo prepara su adaptacion de Ricardo lll, de William Shakespeare, la que no
llega a estrenarse por problemas econdomicos. En 1977 se reestrena £l proceso y dirige £ retablo
de la avaricia, la lujuria y la muerte, de Ramon del Valle Inclan, estrenado en la Sala Moliere. Mien-
tras tanto, continda su abundante produccion poética, la que pretendia recopilar en el libro Los
OXidos terrestres, cuya edicion estaba terminando en febrero de 1978, cuando muere exiliado, a
los 36 anos, en la ciudad de Buenos Aires. Desde 1994 parte de su biblioteca personal, apuntes,
escritos, v el material de su autorfa que se va recuperando, se encuentran en la Biblioteca Teatral
de La Plata Alberto Mediza.

Fuente: <http://www.dramaturgiauruguaya.gub.uy/obras/autores/alberto-mediza/>.

Adela Reta

Montevideo, 9 de julio de1921-3 de abril de 2001

Abogada, Facultad de Derecho y Ciencias Sociales, (1946). Becaria de la ONU, estudios
sobre el Régimen de Proteccion y Rehabilitacion de Menores, Alemania y Bélgica, (1959-1960).
Profesora en Educacion Secundaria de Literatura e Introduccion al Derecho, (1940-1956).
Miembro de la Comision de Teatros Municipales, (1960-1969). Ministra de la Corte Electoral,
(1963-1967). Presidenta del Consejo del Niflo, (1967-1974). Asesora del Ministro de Salud Pu-
blica para la Reunion de Expertos Sudamericanos sobre estupefacientes, Buenos Aires, (1972).
Ministra de Educacion y Cultura, (1985-1990). Miembro de las Comisiones de Redaccion de
Reformas del Codigo Penal y Codigo del Menor, (s.d.). Corredactora del proyecto de Ley de
Trasplante de Organos vy Tejidos, (s.d.). Presidenta del Consejo Directivo del Servicio Oficial
de Difusion, Radiotelevision y Espectaculos (SODRE), (1995). Integrante de las comisiones de
estudio de reformas del Codigo Civil Penal y de elaboracion del Codigo Penal y del Codigo del
Proceso Penal, y la comision redactora del anteproyecto sobre estupefacientes y farmacos,
(s.d.). Distinguida por el gobiermo de Francia con las Palmas Académicas y el Grado de Comen-
dador, (1987). Nombrada Oficial de la Legion de Honor, (1993). Docente de la catedra de De-
recho Penal, Facultad de Derecho vy Ciencias Sociales, (1949-1978; 1985-1991). Directora de
Asistencia del Consultorio Juridico, Facultad de Derecho, (1951-1957). Directora del Seminario
de Derecho Penal, facultad de Derecho, (1963-1965). Directora del Instituto de Derecho Penal,
Facultad de Derecho (1985-1987). Miembro de la Junta Directiva de la Fundacion de Cultura
Universitaria, (s.d.). Co - directora de la Revista de Derecho Penal, (s.d.). Fundadora y codirigen-
te del Teatro Universitario, (s.d.). Presidenta de la Comision de Accion Social Universitaria, (s.d.).
Profesora Emérita, Facultad de Derecho, (1997).

Fuente: <http://historiasuniversitarias.edu.uy/biografia/reta-adela/>.



Osvaldo Reyno

Nacido en Montevideo, se formd en la Escuela Nacional de Bellas Artes, en Alemania en ar-
quitectura teatral y espacio escénico y junto a los maestros Hugo Mazza y Mario Galup. Realizd
mas de seiscientas escenografias y mas de ciento veinte montajes para exposiciones de pintura
y escultura en instituciones privadas vy oficiales. Representd a Uruguay en diversos festivales
internacionales de teatro en Argentina, Brasil, Panama, Chile, Venezuela, Colombia, Cuba, Es-
pana, Portugal, Francia e Italia. Fundador de la Carrera de Formacion de Técnicos de la Escuela
Multidisciplinaria de Arte Dramatico Margarita Xirgu, donde integrd su equipo docente durante
veintisiete anos. Integrante y director técnico del Teatro Circular de Montevideo durante cuarenta
anos, fue directivo de dicha institucion durante quince anos. Desde 2006 dirige la Vieja Farmacia
Solis, espacio cultural de su propiedad. Ha obtenido treinta y cinco nominaciones a los premios
Florencio, siendo galardonado con el mismo en catorce oportunidades.

Fuente: <http://comedianacional.montevideo.gub.uy/osvaldo-reyno>.

Hugo Mazza

Montevideo (1925-2010).

Director, escenografo, docente. Estudio en la Escuela Nacional de Bellas Artes con Ricardo
Aguerre, José Marfa Pagani v Miguel Angel Pareja, inicidndose como escendgrafo en 1946, y
vinculandose al teatro con el grupo La Barraca, liderado por Eduardo Malet (seuddnimo de su
hermano) y del que surgieron muchas figuras del teatro nacional. Dirigio teatro desde 1953, tarea
gque abandond en 1967, dedicandose exclusivamente a la escenografia, que le depard varios
premios Florencio de la critica. Lo mas significativo de su fermental carrera fue la fundacion del
Teatro Circular de Montevideo, en 1954, junto con Eduardo Malet, Gloria Levy, José Sosa, Sa-
lomon Melamed y otros. Sus escenografias se han presentado en Paris, Madrid, Roma, Brasilia,
Rio de Janeiro, Santiago, Cordoba, Buenos Aires entre otras ciudades. En el 2001 se realizo
en el Museo Torres Garcia una exhaustiva exposicion de su trabajo al cumplir medio siglo de
trayectoria. En el ano 2008 fue elegido para participar del proyecto Acervo Vivo del Teatro Saolis.

Fuente: Proyecto Acervo Vivo del Teatro Solis, CIDDAE/Teatro Solis.
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Omar Jayyam o Khayyam

Nishapur, actual Iran, 1048 - id., 1131.

Poeta, matematico y astronomo persa. Se educo en las ciencias en su nativa Nishapur y en
Balkh. Posteriormente se instald en Samarcanda, donde completd un importante tratado de al-
gebra. Bajo los auspicios del sultan de Seljug, Malik-Shah, realizd observaciones astrondmicas
para la reforma del calendario, ademas de dirigir la construccion del observatorio de la ciudad
de Isfahan. De nuevo en Nishapur, tras peregrinar a la Meca, se dedico a la ensefianza y a la
astrologia. La fama de Khayyam en Occidente se debe fundamentalmente a una coleccion de
cuartetos, los Rubaiyat, cuya autorfa se le atribuye y que fueron versionados en 1859 por el poe-
ta britanico Edward Fitzgerald. (...) Si en Occidente Omar Khayyam tan solo es conocido como
poeta, Oriente, en cambio, lo conocid casi exclusivamente durante toda la Edad Media como
astréonomo, matematico v filosofo.

Fuente: <https://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/khayyam.htm:>.



SOBRE LOS AUTORES

EMANUEL ANDRIULIS

Estudiante de Letras de Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad
de la Republica. Ayudante honorario del Archivo Literario de la Biblioteca Nacional durante 2015.
Integrante del grupo de investigacion Teorfa Literaria de la Diversidad coordinado por la Dra.
Claudia Pérez, perteneciente al departamento de Metodologia e Investigaciones literarias de la
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion. Es investigador honorario de CIDDAE,
Teatro Solis.

DANIELA BOURET

Es la directora general del Teatro Solis (concurso de oposicion y méritos-arno 2014). Es Magister
en Ciencias Humanas y Licenciada en Ciencias Histdricas, titulada en la Facultad de Humani-
dades y Ciencias de la Educacion de la Universidad de la Republica. Es gerente en Relaciones
Publicas por la Asociacion Uruguaya de Relaciones Publicas (AURP), cursd Gerencia Social en
el Centro Latinoamericano de Economia Humana (CLAEH) v tiene diplomas en Artes, Gestion
cultural, Poltticas publicas, Gobemabilidad y Habilidades Gerenciales.

Fue directora de Desarrollo Institucional durante la reapertura del Teatro Solis (2004 a octubre
2011). Dirigi¢ el teatro El Sotano del Carrasco Lawn Tennis (1999 a 2004); fue productora inde-
pendiente de teatro y mUsica. Integra el Directorio de Opera Latinoamericana desde el 2015; ha
sido curadora independiente y panelista invitada en Argentina, Chile, Brasil, Colombia, México,
Costa Rica, Estados Unidos, Francia y Espana. Ha recibido diversos reconocimientos como la
beca de Liderazgo por el Departamento de Estado en Estados Unidos, la beca de la Agencia
Nacional de Investigacion e Innovacion (ANIl), el Premio Camara del Libro y Legionaria del Libro,
Reconocimiento de ONU Mujeres como “mujer del ano”. Fue vicepresidenta del Conglomerado
de Turismo de Montevideo y asesora de Turismo de la Intendencia de Montevideo (2011-2014).
Es investigadora universitaria en Historia y Gestion Cultural en la Facultad de Humanidades vy
Ciencias de la Educacion de la Universidad de la Republica desde 1998.

Es autora de multiples libros entre los que se destacan: Disefo teatral en el Uruguay. La
escenografia desde la experiencia (2016) y Dibujar el escenario. Miradas en torno a bocetos de
escenografias de la Comedia Nacional entre 1948 y 1995 (2010), con Gonzalo Vicci; Escenas
de la vida cotidiana en el siglo XX. El nacimiento de la sociedad de masas (1910-1930) (2009)
en coautorfa con Gustavo Remedi, coordinadora de Teatro Solis. 150 arios de historias desde
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el escenario (2006), y autora de Teatro Solis, historias y documentos (2004), ademas de publi-
caciones especfficas en revistas arbitradas de Historia y Gestion.

FERNANDO PARODI

Director y docente teatral. Egresa de la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico (EMAD)
como actor en 1998 y de la carrera de Direccion Teatral en 2011,

Realiza la asistencia a la catedra Historia y andlisis del texto con Claudia Pérez en 2016 en
la EMAD.

Toma cursos de Direccion escénica, Pedagogia teatral, Dramaturgia, Metodologia de la in-
vestigacion en artes escénicas, Semidtica de la escena, Escena expandida, entre otros.

Actualmente es estudiante del posgrado en Docencia dictado por la EMAD, estudiante de la
Maestria de Teoria e Historia del Teatro en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educa-
cion de la Universidad de la Republica. Se desempena como investigador asociado en CIDDAE,
Teatro Saolfs.

Entre sus trabajos como director teatral encontramos: Umbrio, de Josep Maria Mird, en el
Centro Cultural de Espana (CCE) en Montevideo en 2017 (cuatro nominaciones a los premios
Florencio, entre ellas Revelacion como director). En 2016 cerro el ciclo de La compariia presen-
ta; Enamorados una noche de verano, version del clasico de Wiliam Shakespeare que dirigio
en el ano 2015 (proyecto seleccionado por fondos concursables del Ministerio de Educacion y
Cultura). También dirigi® £/ mar azul profundo, de Patrick Shanley, en el Teatro Victoria (tempo-
rada 2015-2016). En 2014 dirigic Olor a pobre, de Agdsto, realizando temporada en La Gringa
Teatro, Centro Cultural Terminal Goes, Punto de Encuentro del MEC vy algunas salas del interior
del pals (seleccionado por la Comision del Fondo Nacional de Teatro-COFONTE). Realizo la
asistencia de direccion escénica de la opera Il Duce, de Federico Garcia Vigil con textos de
Mauricio Rosencof y Carlos Maggi, en el Teatro Solis (2013), entre otras. Ademas, se ha des-
empenado como actor en varias ocasiones.

Fue tallerista de teatro en la Casa de la Cultura de Libertad (2003 a 2009). Se desempena
como docente de teatro en el Consejo de Educacion Secundaria desde 2003 a la fecha.

CLAUDIA PEREZ

Nacio en 1962. Es Doctora en Letras por la Universidad Nacional de La Plata (Argentina) v Licen-
ciada en Letras por la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad
de la Republica. Es egresada de la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramético (EMAD). Es pro-
fesora adjunta del Departamento de Teoria y Metodologia Literarias de la Facultad de Humanida-
des y Ciencias de la Educacion. Coordina un proyecto de investigacion de la Comision Sectorial
de Investigacion Cientifica (CSIC). “Literatura lesbiana y sus redes: 1960-2016"



Es investigadora en CIDDAE e investigadora nivel | en el Sisterna Nacional de Investigadores
de la Agencia Nacional de Investigacion e Innovacion (ANIl). Ha publicado: Crayencour, Ha-
drianus. la figura del emperador en el imaginario homoerdtico femenino (2 tomos); Actualidad de
la tragedia y la epopeya, de Helena Modzelewski y Claudia Pérez, UDELAR, Montevideo, 2016;
nuMerosos articulos en libros acadéemicos; y coeditado Derivas sobre Teoria. Hic et nunc. Sus
investigaciones se centran en la construccion de una Teorfa Literaria de la Diversidad.

PABLO RUEDA

Es actor formado en la Casa Municipal de Cultura y en la Agrupacion Trenes y Lunas.

En 2011 egresa del “Curso de Especializacion en Direccion Teatral” desarrollado en la Escue-
la Multidisciplinaria de Arte Dramatico (EMAD).

En 2012 el Ministerio de Educacion y Cultura le otorga una de las becas FEFCA en la cate-
goria Artes Escénicas.

Es docente de teatro en Colegio IDEJO, el CECAP Montevideo, la Escuela de Actuacion
Integral y la Escuela de Teatro La Gaviota.,

Es investigador asociado al CIDDAE (proyecto “Directoras, mitos v transgresiones” coordina-
do por la Dra. Claudia Pérez) y acompanante v tallerista del proyecto “Arte, derechos humanos
y convivencia ciudadana’”, en el Teatro Solis.

De 2007 a 2010 trabajd como educador en el Hogar Paulina Luisi (convenios Instituto del
Nifo y Adolescente del Uruguay-INAU).

Desde 2008 integra el colectivo artistico Cia. Teatro Rex, dirigido por Alberto Sejas, y parti-
Cipd en las obras Teatro y noche (2008), Esperpento, el insolvente nino distinto (2010), La ker-
messe de pan (2014) y La creacion (2017).

En 2012 se desempefa como asistente de catedra de la Dra. Claudia Pérez en la asignatura
Literatura Dramatica en la EMAD.

En 2015 participa como actor de la obra Sueria que duerme en el fondo del mar, de Fer-
nando Rubio.

En 2018 dirige £ Amateur, de Mauricio Dayub, en Sala 2 del Teatro Circular de Montevideo.

MARCELO SIENRA

Es ayudante de arquitecto (IEC), gestor cultural (Fundacion Bank Boston) y tiene estudios tercia-
rios en Museologia.

Se formd en Arquitectura y Archivologia (Universidad de la Republica). Fue becario del Centro
de Documentacion Teatral de Madrid.
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Ha realizado cursos de especializacion en curadurias artisticas, montaje de exposiciones,
conservacion, fotografia, dibujo, pintura e historia del arte.

Desde el 2004 a la fecha es encargado del Centro de Investigacion, Documentacion y Difu-
sion de las Artes Escénicas (CIDDAE) Teatro Solis-Intendencia de Montevideo.

Institucionalmente ha participado en seminarios y presentaciones como panelista en Uru-
guay, Argentina y Espana.

Curadurias e investigacion: La comedia de China en coautoria con Diego Fischer, Museo Zo-
rrilla, 2015; Villa Ocampo Argentina, 2016; Teatro Florencio Sanchez-Paysandu, 2018; Ensayos
en el Solis. Memoria plastica de la Orquesta Filarmdnica de Montevideo a partir de obras de Radl
Rial, Teatro Solis, 2016. El Teatro de toda la vida. 160 afios del Solis, Centro de Fotografia, 2016;
Desnudos e hipotesis. Amalia Polleri, Palacio Taranco, Museo de Artes Decorativas, 2017; FPor
dentro. Nacho Seimanas, Teatro Solis, 2018.

Fue jurado de la VI Bienal Internacional de Arte Textil Contemporaneo WTA, Montevideo,
2017,

Ha realizado diseno y montajes de exposiciones itinerantes en el territorio uruguayo y en
Argentina.

Fue expositor en “De cajon n.° 9. Muestra colectiva de fotografia y audiovisuales. Visitados y
revisitados”. Curaduria: Guillermo Baltar. Casa de Pérez, Montevideo, 2017,

Ha integrado equipos en proyectos de intervencion sobre espacios y equipamientos de valor
patrimonial en Montevideo.

Es miembro de la Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT).
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