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En las altimas décadas, los estudios teatrales han reflexionado acerca de un

- conjunto de tendencias escénicas, (happenings, creaciones colectivas, teatro

1

experimental, performance, entre otras) que, con antececilentes en la década del 60 y
hasta la actualidad ponen en crisis la nocion de representaéi()n dramatica como instancia

fundacional del teatro occidental modemo. Dichas tenc{iencias, caracterizadas en su

i

conjunto como teatro posdramdtico (L.ehmann, [1999] 2002; Cornago, 2006) o
posrepresentacional (Pavis, 2000°), impugnan la jerarqu;ia del texto dramadatico como
garante de sentido, asi como las modalidades escé?nicas vinculadas al drama
(construccion del personaje en clave psicologica, unive%so ficcional como totalidad

autosuficiente) y ofrecen nuevos desafios teéricos i)ara los estudios teatrales
i
I

contemporaneos.

También la escena teatral argentina de los aﬁos 60 se vio renovada con
diferentes experiencias artisticas que apuntaban, en su conjunto, al cuestionamiento del
paradigma teatral dramatico. Nucleadas en el Centro de Experimentacién Audiovisual

(CEA) del Instituto Torcuato Di Tella, los distintos proye;ctos artisticos encuentran en

esta institucién cultural un importante apoyo para su desairrollo, asi como un especial

i
H

interés en la divulgacién de las actividades artisticas modernas a nivel local e

i

internacional. Asimismo, el intercambio permanente con lds otros dos Centros de Artes
de la institucion (el Centro de Artes Visuales -CAV-, eléCentro Latinoamericano de -

Altos Estudios Musicales -CLAEM-), asi como con el Laboratorio de Musica
Electrénica y los Departamentos de Grafica y Fotografia (contribuye a enriquecer las

experiencias escénicas.




En el campo de los estudios teatrales, la investigacion de Zayas de Lima (1983,
1988) seguida por la de King ([1985] 2007) y otros trabajos breves (Oteiza, 1989,
Lopez, 1996; Trastoy, 2003), asi como la cobertura periodistica que han tenido dichas
tendencias escénicas en medios como Primera Plana, ponen de manifiesto la relevancia
del fenémeno durante su época y en décadas posteriores. A pesar de ello, su estudio se
ha visto reducido, creemos, por el lugar central que todavia ocupa el texto dramatico en
las perspectivas historiografias sobre el tema, relegando las experiencias escénicas que
cuestionan sus orientaciones y categorias de analisis.

Vale destacar que los estudios historiograficos y criticos en artes visuales han
desarrollado, en cambio, un importante trabajo en torno a las manifestaciones de
vanguardia de aquel periodo y, particularmente, sobre el Di Tella (Masotta, [1967-
1969] 2004); Katzenstein ([2004] 2007); Giunta ({2001] 2008); Longoni, y Mestman
([2000] 2008), King ([1985] 2007). Sin embargo, el analisis de algunos fenomenos
interdisciplinares, como el happening, desde perspectivas plasticas, podrian ser
complementados y ampliados desde los aportes de, por ejemplo, la teoria de la
teatralidad y del espectdculo, que permitan abordar la complejidad artistica de estas
nuevas tendencias en su correspondiente contexto histérico.

Fl interés y la originalidad de esta investigacién se asientan en un trabajo de
revision y renovacion de los fundamentos, categorias y enfoques de los estudios
teatrales argentinos tomando como objeto de investigacion un fen6meno escasamente
tratado por nuestro medio: el programa de experimentacion audiovisual Di Tella y las
tendencias escénicas experimentales alli desarrolladas. Para ello nos proponemos
analizar los discursos de los artistas, de la critica, de las historias del teatro sobre el

periodo y de la propia institucion, desde una perspectiva doble y complementaria: por



un lado; la que atafie a sus condiciones de produccion y, por otro, sus condiciones de
reconoéimiento, o sea las diferentes lecturas sobre aquellas discursividades. Se apunta a
reconstruir los procesos sociales de significacion (sincrénicos y diacrénicos) en torno a
aquel programa de experimentacién) y dimensionar, de esta manera, las reflexiones
histéricas y criticas de la escena argentina, teniendo en cuenta no solo la pluralidad de
abordajes teéricos, su complementariedad y disenso, sino tambi¢n una actualizacion que
permita una apreciacion mas profunda y abarcadora del fenomeno teatral
contemporaneo.

La organizacion de este trabajo responde a las problematicas teorico-
metodologicas a partir de la cuales hemos abordado el tema de investigacion. La
primera parte introducira las perspectivas de los estudios teatrales contemporaneos a la
luz de la revisién y renovacién de la historia, la sociologia y la semidtica. Dichas
disciplinas nos permitiran, por un lado, analizar el lugar que el Centro de
Experimentacion Audiovisual del Instituto Di Tella ha ocupado en las historiografias
del teatro argentino (sus condiciones de legibilidad a nivel diacronico).

La segunda seccion se ocupara de estudiar, a nivel sincronico, de las condiciones
de produccién del programa de experimentacion audiovisual Di Tella (que podemos
identificar, de modo general, en proyecto modernizador argentino de los afios 60) como
sus condiciones de reconocimiento (las lecturas realizadas por la critica teatral, los
estudios sociales y los artistas emergentes) con el fin de reconstruir los procesos
sociales significacion en torno a aquel fenémeno.

El tercer apartado se desarrollara en torno a nuestras propias condiciones de
reconocimiento del Di Tella a partir de la revision de las nociones de vanguardia y

experimentacion y de los enfoques actuales sobre las artes escénicas. Se analizaran,



asimismo, algunos de los espectaculos realizados en la sala del CEA. Dado el caracter
efimero del objeto/espectaculo, se recurrira a fuentes documentales diversas (programas
de espectaculos, textos dramaticos, guiones escénicos, criticas periodisticas, fotografias,
registros sonoros, memorias institucionales) en su gran mayoria inéditas, que hemos
recabado del Archivo ITDT (Universidad Torcuato Di Tella) y hemerotecas de distintas
bibliotecas de la ciudad.

Las conclusiones retoman los items centrales de nuestra investigacion a la luz de
los alcances de la escena teatral posdramdtica actual, visualizada como un tiempo
presente distinto al tiempo que han dejado atras y que representa, a la vez, su umbral. Su
prefijo la coloca después de ese tiempo pasado sélo en la medida que, haciendo historia,
intentan comprender el tiempo presente. En este sentido, nuestra investigacion tiene
como objetivo hacer un aporte original a la historia del teatro argentino para

comprender algunos de los problemas de la escena teatral contemporanea.



Capitulo 1. Lineamientos de la investigacion

Perspectiva tedrica

a. Historia

En la década del noventa De Marinis (1997) sefialaba que los estudios teatrales
presentaban un enorme atraso metodoldgico, con efectos doblemente negativos para la
historia del teatro. Por un lado, los aislaba de las ciencias humanas y otras disciplinas
emergentes y, por otro, también los alejaba de Ia renovacién que la propia disciplina
historiografica habia producido a lo largo de cincuenta afios.

Los estudios teatrales, segin el autor, se encontraban signados o bien por una
concepcion ingenuamente realista del hecho teatral y sus documentos (considerados
como datos objetivos), o bien por la tendencia a caer en categorias aprioristicas y
abstractas. A pesar de constituir posiciones antitéticas, ambas perspectivas (positivista e
idealista respectivamente) concordaban en una concepcion evolutiva y determinista de
la historia del teatro a partir de categorias metahistoricas. Un caso paradigmatico es la
identificacion del teatro occidental de todos los tiempos con la nocién de puesta en
escena dramdtica (en la que la representacion queda subordinada al texto); nocion que
se asienta en el plano tedrico recién en el siglo XVIII y se vuelve operativa en la
practica escénica en el siglo XX.

Con el propésito de evitar tanto el fetichismo de los hechos, como ¢l relativismo
radical (que, en pos de desmitificar las ilusiones objetivistas de la reconstruccion del
acontecimiento teatral, postula la irrecuperabilidad del espectaculo), pero también

“contra las posiciones anticonceptuales (que critican el abuso de definiciones abstractas,



aprioristicas y metaféricas de los conceptos teatrales), De Marnnis propone una
semidtica historica para la cual el documento, en tanto fexto, debera ser analizado en su
relacion infertextual’ con otros textos, considerando tanto su dimension socio-histérica
como sus procesos de significacion.

Un ejemplo de la renovacion de la disciplina lﬁstoriogréﬁca es el trabajo de De
Certeau ([1978] 2006) que pone en perspectiva tres aspectos fundamentales de la labor

- historiografica: su /ugar institucional en el seno de una sociedad, su hacer en tanto
practica cientifica regulada y su construccion de un relato o texto por medio de la
escritura. Pasando por las revisiones criticas del cientificismo positivista, De Certeau
sefiala que el analisis ha dejado de lado el /ugar de la institucion del saber. Aspecto
central de toda revisién epistemoldgica, en la medida que es el reconocimiento entre
pares lo que permite a una investigacion histdrica constituirse como un aporte cientifico
pertinente respecto a los objetos y métodos de la disciplina y hacer posible nuevas
investigaciones.

(En qué consiste la practica historiografica? De Certeau dird que comienza con
el gesto de poner aparte, reunir, convertir en documento algunos objetos repartidos de
otro modo. No hay que olvidar, sin embafgo, que estos objetos ya tenian un lugar,
desempefiaban un papel; el trabajo cientifico consiste en redistribuir el espacio,
desnaturalizar las cosas para convertirlas en piezas de un conjunto (de problemas, de
preguntas, de hipotesis) establecido a pridri por el investigador. En este sentido, el autor
sefiala que el andlisis contemporaneo ya no trata de reconocer un sentido dado y oculto,
sino que se constituye como un examen de la propia practica. El historiador circula

alrededor de los conocimientos adquiridos, en sus margenes, utilizando aquellos objetos

! Respecto de este nocion, el autor cita: Kristeva, Julia (1974) “La mutation semantique”. Ammales E.S.C.,
XXV, 6, 1970; y Révolution du langage poétique, Paris: Seuil.



que le permiten hacer resaltar diferencias respecto a las continuidades y las unidades de
donde parte el analisis.

El tercer elemento de la operacién historica es la escritura, espacio de
representacion que permite a una sociedad darse un pasado y abrir un presente a través
del lenguaje. Esta representacion se dirige al lector de manera fuertemente normativa y
didactica. De Certeau desestima las analogias entre historia y narraciéon ficcional® pues
considera que, en primer lugar, esta perspectiva toma el discurso historico fuera del
gesto que lo constituye en una relacion especifica con la realidad pasada y, en segundo
lugar, no tiene en cuenta las diferentes modalidades (historicas) de esta relacion (por
ejemplo, la modalidad contemporénea en la que el discurso histérico expone sus propias
condiciones de produccion en detrimento de los efecto de naturalizacion y transparencia
del discurso positivista).

Tres postulados sintetizan el trabajo de De Certeau: 1- al desplazarse hacia los
margenes, al plantear su propia discursividad en relacién con aquello que ha quedado
ausente, eliminado, se subraya la singulaﬁdad de cada analisis, se pone en tela de juicio
la posibilidad de una sistematizacion totalizante y se considera esencial al problema la
discusién pluridisciplinar; 2- estos discursos no floan en un contexto, sino que son
historicos porque se encuentran ligados a operaciones de sentido y estan definidos por
sus funcionamientos sociales; en este sentido, no pueden ser comprendidos
independientemente de la practica de donde proceden; 3- por esta razon, la historia es
una préctica y un resultado (relato, texto), o la relacién de ambos bajo la forma de una

produccion.

2 Bl autor cita tres textos de Roland Barthes: “El discurso de la historia” (1967). Social Sciencie
information, VI, 4, 65-75; “El efecto de lo real” (1968). Communications, 11, 84-90; y “La escritura del
acontecimiento” (1968). Comunications, 12, 108-113.



Asi como De Marinis advertia acerca de la perspectiva evolucionista y
determinista de la historia teatral y sus categorias metahistoricas, De Certeau sefiala que
es preciso diferenciar los ordenes que determinan tanto los usos como las
significaciones de los hechos con el fin de comprender no sélo cudl es la relacion
historica entre esos ordenes, sino cuales son nuestros propios medios para interpretar los
hechos fielmente.

En el caso de nuestra investigacion, las tendencias escénicas que cbnstituyen
nuestro objeto de estudio ponen el crisis los fundamentos sobre los que se asienta la
concepcién del teatro occidental modemo; nuestro objeto mos propone un primer
desafio, ;qué es el teatro? La pregunta no busca una respuesta ontologica, sino que
advierte acerca de la necesidad de interrogarse acerca de los modos en que funcionan
los hechos segin diferentes paradigmas historiograficos, estéticos e ideologicos, a su
vez social e historicamente determinados. Es preguntarse, también, acerca de nuestras

propias condiciones de legibilidad del fenémeno teatral.

b. Soéiologia de la cultura

De Marinis (1997) advierte acerca de dos abordajes de la relacion
teatro/sociedad: un sociologismo mecanicista que se conforma con hacer de la creacion
teatral un reflejo de las condiciones sociales generales; y un idealismo de la estética
pura o del formalismo que pretende reivindicar la total autonomia de la obra de arte
respecto de la sociedad y de la historia. Alrededor de la década dellsesenta, sin embargo,
la sociologia del teatro puede superar este doble obstaculo intentando establecer formas
mas fluidas entre las categorias en cuestion. Desde esta perspectiva, la sociedad es un

conjunto dinimico de niveles cuyo funcionamiento histérico no es paralelo o



convergente y sus lapsos de transformacién tampoco son idénticos; se concibe como
una estratificacion transversal que permite explicar los fenomenos de supervivencia de
contradicciones y conflictos entre un nivel y otro.

Se trata, como puede verse, de una revision critica de la relacion base y
superestructura de la teoria marxistas que encuentra, entre otros estudios, la teoria
cultural de Williams ([1989] 2002) que propone las nociones de proyecto y formacion
para aprehender la relacién entre el proyecto intelectual o artistico y su formacion
social. No le interesa estudiar una formacién de la cual algun proyecto es ilustrativo, ni
un proyecto que podria relacionarse con una formacién entendida como su contexto o
marco. En este sentido, la teoria cultural se ocupa de estudiar las relaciones entre las
numerosas y diversas actividades humanas que histrica y tedricamente se agruparon de
esta manera, y en especial de explorar estas relaciones a la vez como dinamicas y
especificas dentro de situaciones historicas globales. Williams advierte también acerca
de la dimension histérica que atraviesa no sélo los objetos de investigacion, sino
también la propia teoria, cuestion que representa uno de los problemas tedricos centrales
de la teoria cultural y que una mirada autorreflexiva no puede dejar de considerar.

El teatro también ha ofrecido algunas metiforas epistemoldgicas para la
comprension de los fenomenos sociales. La nocion de theatrum mundi’ propone, desde
tiempos muy antiguos, un vinculo entre el teatro y la sociedad. Sin embargo, esta idea
cobra nuevas aristas en las sociedades industriales modemas y sus tecnologias
mediaticas y del espectaculo (fotografia, cine, medios masivos de comunicacion). La

nocion de sociedad del espectdculo (Debord [1967] 2008) sintetiza no solo un nuevo

3 Metafora inventada en la Antigiiedad y en la Edad Media, y generalizada por el teatro barroco, que
concibe el mundo como un especticulo escenificado por Dios e interpretado por actores humanos
carentes de envergadura. (...) También es el término adecuado para los espectculos interculturales que
Barba prepara como colofon de los seminarios-taller de ISTA que reanen a los maestros orientales con los
actores occidentales. (Pavis, 1998" 476)



umbral en la relacion teatro/mundo, sino un verdadero punto de inflexién en los modos
de produccién, circulaciéon y consumo de los bienes culturales. El espectaculo, en
términos de Debord no es un conjunto de iméagenes sino una relacién social entre
personas mediatizada a través de imagenes. El espectaculo, en este sentido, es un
dispositivo social que regula (disciplina y controla) a la vez los objetos y los vinculos
interpersonales.

La perspectiva a la vez histérica y social que va del theatrum mundi a la
sociedad del espectdculo encuentran, segim De Marinis (1997), por lo menos tres
ambitos de reflexion: el primero, filosofico, para el cual el desarrollo tecnolégico de la
sociedad industrial y posindustrial se concibe como un proceso de desrealizacion que
atraviesa la trama social (real/virtual, simulacro/realidad, etc.); el segundo, los estudio
de las comunicaciones de masas, en el que la sociedad de la informacién se plantea
también como sociedad del especticulo (los mass media alterando la relacion
hecho/noticia, realidad/imagen); y el tercero, en el que la metafora teatral se aplica tanto
a momentos claves de la vida social (ceremonias, rituales, en donde se elaboran los
conflictos sociales latentes), como a las practicas de la vida cotidiana (donde las.
relaciones interpersonales estan socialmente determinadas por un repertorio de
habilidades y técnicas compartidas y tipificadas). Estos enfoques retroalimentan, a su
vez, la practica y la teoria del teatro contemporaneo, en la medida que asumen la
produccién escénica ya no en los términos de reproduccion mimética sino de

produccion de lo real, de la vida, de lo social.

10



¢. Semiotica

La teoria de los discursos sociales (Veron, 1997, 2005) agrega una tercera
perspectiva de analisis: la de la semiosis social eni:endida como dimension significante
de los fenémenos sociales.

El estudio de los fenémenos sociales en tanto procesos de produccion de sentido
no desconoce que los modos de organizacion social, su estructuracion y sus relaciones
de su produccion, asi como la naturaleza y el juego de los conflictos estén determinados
por otros factores; pero considera que la teoria de los discursos sociales es uno de los
capitulos fundamentales de una teoria sociologica, en tanto la producci()n de sentido es
el fundamento de las llamadas representaciones sociales. Sin caer, por otro lado, en el
reduccionismo semiético de observar todo fenémeno social como fenomenos
significantes, la teoria de los discursos sociales propone estudiar el problema especifico
de los modos de comportamiento del sentido.

Con respecto al funcionamiento social, la teoria de los discursos no prejuzga
acerca de su homogeneidad o su coberencia significante; en efecto, la semiosis no
manifiesta la misma modalidad en todos los sistemas sociales, ni estos tienen algan tipo
de unidad significante.

Finalmente, ¢l modelo de la semiosis da cuenta de una red interdiscursiva donde
se articulan instancias de produccion, circulacién y consumo; lo que implica: en primer
lugar, que no se pueden inferir de una manera directa y lineal los efectos de sentido de
un discurso (sus lecturas) sobre la base de la descripcion de sus mndiciones de
produccion en la medida que puede haber desfases entre los polos de la relacion
(desfase que representa el principio constitutivo de la historia de los discursos). En

segundo lugar, el concepto de circulacion designa el proceso a través del cual el sistema

11



de las relaciones entre produccién y recepcion es engendrado socialmente. En tercer
lugar, el analista de los discursos sociales realiza lecturas de esos discursos, siempre
esta situado en reconocimiento. Aunque su posici(m no coincide con la de los receptores
de los conjuntos textuales sometidos al analisis, su lectura esta igualmente inmersa en la

red interdiscursiva de la semiosis social.
La investigacién

Nuestro trabajo en torno al Centro de Experimentacion Audiovisual del Instituto
Torcuato Di Tella se inicia en el afio 2006 como un interrogante acerca de un fenomeno
que veiamos repetirse en los estudios del teatro argentino: una mencioén obligada sobre
dicha institucién que no llegaba, sin embargo, a desarrollar un conocimiento profundo
acerca del mismo. Las lecturas de Perlas Zayas de Lima y King nos ayudan a configurar
un panorama mas preciso aunque las perspectivas actuales del espectaculo hacian
necesario, a nuestro entender, una revision de los modelos de analisis.

Por otro lado, los estudios en artes visuales (Giunta {2001] 2008; Longoni y
Mestman [2000] 2008; Katzenstein [2004] 2007, King [1985] 2007), ofrecian otros
materiales de investigacion y nuevas perspectivas de analisis acerca de fenémenos como
los happenings y €l arte de accién de la €poca, pero su escasa vinculacion con los
estudios del teatro y artes escénicas en general, afirmaba nuestra intencion de investigar
los cruces productivos entre aquellos campos disciplinares.

Finalmente, nuestro trabajo en el Archivo ITDT de la Universidad Torcuato Di
Tella, nos permite acercarnos a una importante cantidad de material documental

(programas de espectaculos, catalogos, memorias institucionales, textos dramaticos,
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guiones escénicos, fotografias, registros sonoros de espectaculos). El procesamiento de
datos implico, a su vez, una instancia de reflexion critica a la luz de las reflexiones
actuales en tomo al estatuto de los estudios historiografico y el tratamiento de las
fuentes documentales. Resulta ineludible sefialar tanto los lugares institucionales, como
las practicas sociales y los procesos .de lectura/escritura (Dé Marinis, 1997) puestos en
juego tanto en la configuracion del archivo y las memorias. Brevemente, archivo y
memoria se constituyen como estrategias de legitimacién de précticas, discursos,
tradiciones de una sociedad o institucién proyectadas, principalmente, a su
reconocimiento en el futuro.

Desde esta perspectiva, el Archivo del ITDT, en tanto reservorio de la memoria
histérica de la propia institucién, deja entreveer en la organizacion, seleccion 'y
tratamiento de sus documentos no solo su significacion actual para la Universidad
Torcuato Di Tella (y su historia), sino sobre todo en relacion a las representaciones que
da a la sociedad de si misma.

En la reedicién del trabajo de King ([1985] 2007), el autor sefiala que durante los
afios de su investigacion (1978-1980), el Instituto tenia, ademas de la biblioteca, todos
los registros del Di Tella: “todo estaba disponible en una miriada, si bien no clasificada,
de cajas de carton”. Actualmente el Archivo esta en proceso de digitalizacion, aunque €l
material correspondiente al Centro de Experimentacion Audiovisual continia en cajas
de carton y algunas de ellas se han extraviado. El procesamiento de datos y su analisis
intenta reponer, en la medida de lo posible, la significacion social de construccion de un
archivo/memoria institucional tanto en el contexto de los afios 60 como en la actualidad.

Siguiendo los lineamientos metodoldgicos de la teoria de los discursos sociales,

nuestra investigacion se centra en el estudio de un corpus documental heterogéneo
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(textos escritos, imagenes, sonido). En tanto textos (objetos concretos, de materialidad
significante diversa y organizados a partir de los saberes, técnicas y restricciones que
constituyen los lenguajes, medios, dispositivos y géneros implicados en todo fenémeno
de significacion) han sido tomados del archivo cultural y representan el punto de partida
del analisis discursivo, que consiste en la identificacién de las propiedades o marcas que
permitan vincular aquellos discursos con algunos de los discursos que hicieron posible
su produccion (condiciones de produccion), como con aquellos .otros que se establecen
como sus lecturas (condiciones de reconocimiento). Partiendo de los productos (los
textos), se busca reconstruir el proceso de produccion de sentido en tanto fenomeno
interdiscursivo.

Las lecturas de la historia del teatro sobre el Di Tella representan una 'primera
aproximacion el fenomeno (diacromica); en la segunda parte, estudiaremos las
condiciones de produccién y los efectos de lectura a nivel sincrénico (critica teatral,
recepcion por parte del publico y los artistas). En la tercera seccién, finalmente,
proponemos una lectura de algunos de los especticulos producidos en la sala del Di
Tella desde la perspectiva del teatro posdramdtico a la luz de la revision de las
categorias de vanguardia y experimentacion en el contexto del proyecto modernizador
argentino de los afios 60.

Existe una asimetria entre las condiciones de produccioén y recepcion: mientras
que una vez producido un discurso en determinadas condiciones, éstas seran siempre las
mismas; la recepcion, la lectura, en cambio, puede modificarse indefinidamente (las
diferentes lecturas de la critica, de la historia y la que realizaremos aqui son ejemplo de

ello).
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‘Es importante sefialar que los discursos en produccién y en recdn_()cifniento
forman parte de las condiciones productivas y no son €sas condiciones en su totalidad.
Primero, porque las condiciones de produccion y de reconocimiento de un discurso no
son solo discursivas. Segundo, porque hay otros discursos que, siendo parte de las
condiciones de produccién y de reconocimiento, no estaran incluidos en este analisis en
la medida que no responden a la perspectiva (o nivel de pertinencia) establecida para
esta invesﬁgaciéﬁ, a saber: las reflexiones en torno a la nocién de posdramaticidad.

Finalmente,v con respecto de este nivel de pertinencia, el paradigma teatral
- posdramdtico pone de manifiesto un proceso de transformacién del teatro occidental
contemporaneo como producto de la crisis del paradigma teatral modemo y sus
.fundamentos: la configuracién de un universo ficcional cerrado y auténomo con
respecto a la instancia de representacion; la constitucion del personaje como sujeto de la
accion psicolégicamente determinado; el lugar hegemonico del texto ldramético y la
palabra en detrimento del resto de los lenguajes escénicos; y el género naturalista y su
verosimil mimético.

Desde esta perspectiva posdramdtica, consideramos que el proyecto de
experimentacion audiovisual Di Tella no sélo da cuenta del umbral historico que
significo la década del 60 en el pasaje del teatro dramdtico/posdramdtico;, sino que
representa, para el caso argentino, su exponente mas representativo. ;Por qué bha
despertado, sin embargo, un escaso interés en los estudios teatrales? Como sefialamos
anteriormente, el analisis de su entramado discursivo nos permita ampliar el campo de
saber teatral sobre un objeto ineludible a la hora reflexionar acerca del teatro

contemporaneo.
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Capitulo 2. El Instituto Di Tella y los estudios teatrales

Introduccion

En las dltimas décadas, los estudios historiograficos han realizado, desde
diferentes perspectivas de analisis, una revision critica y autorreflexiva de sus ]Sropios
paradigmas epistemolégicos. En tanto se pone de relieve las mediaciones discursivas
propias del proceso de construccién del relato histérico, entran en crisis el estatuto
ontolégico de los objetos de estudio, el rol del historiador y los mecanismos de
seleccion, organizacion y exclusion de todo relato historico.

En este trabajo nos proponemos analizar los siguientes textos historicos: Luis
Ordaz ([1968] 1999), Raiil Castagnino (1968), Néstor Tirri (1973), Lilian Tschudi
(1974), Perla Zayas de Lima (1983), John King ([1985] 2007), Osvaldo Pellettieri
(1997, 1989 y 2003), Oteiza (1989) y Beatriz Trastoy (2003) con el proposito de
esbozar una revision critica de los fundamentos epistemoldgicos que guian las historias
del teatro argentino de la década del 60.

Las historias en cuestion presentan una gran homogeneidad con respecto a la
organizacion y seleccion de los hechos narrados. En primer lugar, el teatro argentino de
la década del 60 se presenta como la continuidad de una larga tradicién, la del teatro
independiente, que tiene sus origenes en la década del 30. Se establecen paralelismos en
lo que respecta a la organizacion de la actividad teatral (la conformacién de grupos y
escuelas, la recepcion de la literatura dramatica europea y norteamericana, ¢tc.) y al

contexto socio-cultural (modernizaciones de 1930 y de 1960). A su vez, se presenta

! Luis Ordaz publica este texto por primera vez en 1968 (en fasciculos semanales); luego tiene una
primera reedicion entre 1979 y 1982 y finalmente el Instituto Nacional de Teatro lo reedita en 1999. Cfr.:
Lafforgue, Jorge, Prologo (en Ordaz, 1999:6).
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como un periodo de crisis y profundos cambios para el featro independiente, en la
medida que la profesionalizacién de los teatristas y la maduracion de un método de
actuacion (el stanislavskiano) que renueva, a su vez, las practicas de dramaturgos y
directores llevan al programa del teatro independiente a enfrentarse con sus propias
limitaciones.

En segundo lugar, la década del 60 se visualiza como un momento de recambio
generacional, cuyos protagonistas son los representantes de dos tendencias
denominadas, en términos generales, realista y vanguardista. Otras practicas teatrales
denominadas por las propias historiografias como experimentales, quedan relegadas a
una breve referencia (Pelletieri, 1997), a la descalificacién (T un) y solo en algunos
casos tiene un desarrollo mayor (Zayas de Lima y King).

Las tipologias utilizadas por estas historias para clasificar a sus objetos de
estudio apuntan a modos de produccion y tendencias estéticas; algunas organizan, a su
vez, sistemas antitéticos: featro comercial e independiente (Castagnino y Ordaz),
realismo reflexivo y neovanguardia absurdista (Pellettieri), que quedan superados al
final del relato. El final se proyecta en una doble acepcion, como clausura del relato y
como proceso de evolucién de los acontecimientos que ha permitido alcanzar
determinados fines (mayor valor artistico, mayor compromiso politico, etc.). Estos fines
u objetivos se proponen como naturales con respecto a los acontecimientos relatos,
borrando los juicios estéticos ¢ ideologicos que han guiado la organizacion y seleccion
de los mismos, asi como su relacion causal (Castagnino y Ordaz).

El canon teatral argentino de la década del 60 se organiza, en gran medida, a
partir de la historia de las poéticas de los autores dramaticos y sus obras; pero teniendo

en cuenta que la nocién de canon deja de ser sinénimo de “lista de obras importantes”,
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aqui cdnsideraremos las reglas y los procesos constructivos del mismo en tanto
“producto de evaluaciones sociales, condiciones de legibilidad e ilegibilidad y
coyunturas historicas que fijan las reglas y los limites del arte” (Cella, 1998:14). Una
manera de acercarnos a este canon teatral sera indagar lo que queda en los margenes del
mismo: el llamado featro comercial y la tendencia experimental. Para ambos, se
considerara su escaso desarrollo y su descalificacion estético-ideoldgica; a lo que se
sumara, en el segundo, la incertidumbre acerca de su estatuto teatral. El analisis de esta
segunda categoria en los discursos historicos nos permitird, a su vez, esbozar una
problematica que recorre los estudios teatrales desde por lo menos la década del treinta
| del siglo XX: ;jCual es el objeto de estudio teatral? ;El texto dramatico o el

espectaculo? (De Marinis, 1997).
Configuracion de los relatos historiograficos

Haremos un primer abordaje a los textos historicos considerando sus respectivas
configuraciones narrativas y explicativas. En primer lugar, el relato buede poner en
escena la propia actividad narrativa o, por el cbntrario, crear el efecto de un relato
transparente y objetivo, la autopresentacion de los hechos en su encadenamiento

cronologico. Como ejemplo de este ultimo:

El teatro independiente habia trabajado ante todo dentro de un marco realista-
naturalista, aunque hacia concesiones a otras formas teatrales con reposiciones
de obras anteriores en la tradicion del grotesco. Sin embargo, después de 1955 el
teatro modemo se asimild cada vez mas al realismo, con exclusion de otras
formas. A fines de los afios 50 una generacion de jovenes dramaturgos empezo a
interpretar la sociedad argentina utilizando pautas realistas o naturalistas. Uno de
los precursores de este grupo, como hemos mencionado, fue Carlos Gorostiza,
cuya obra El puente (1948) presto atencion a los cambios sociales producidos
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por el peronismo. Su ejemplo fue seguido una década mas tarde, por Roberto
Cossa, German Rozenmacher, Ricardo Halac, Carlos Somigliana, Ricardo
Talesnik y Sergio de Checco, interesados en explorar los problemas politicos y
sociales argentinos a través de las formas del drama naturalista-realista. (King,
1985: 31)

Como ejemplo de relato que pone en escena su propia actividad narrativa, en

cambio, tenemos el siguiente fragmento, cuyos deicticos temporales: ahora y hoy,

pone en perspectiva el relato historico con el presente de la actividad narradora:

Subrayar la relacion entre E/ puente y la serie de estrenos que comenzaron a
registrarse doce afios mas tarde, es una apreciacion critica factible s6lo ahora: no
es improbable que ninguno de los autores jovenes mencionados haya tenido
conciencia de ello, durante algin tiempo al menos. Hoy es posible comprobar,
sin embargo, que un par de rasgos establecen una comunicacién retrospectiva
con la opera prima de Gorostiza, que el movimiento del 60 no puede encontrar
con tanta claridad en ningin otro antecedente. Uno de los rasgos es historico-

social: la repercusion indirecta del peronismo. El otro es un sensible acceso a

formas y procedimientos que responden a una tendencia estética: el naturalismo.

(Tirri, 1973: 89)

A su vez, ambos parrafos presentan las caracteristicas de explicaciones
genéticas; o sea, explicaciones que seleccionan y organizan una serie de hechos a
partir de una logica causal en que si un hecho subsigue a otro, el segundo sucedié a
causa del pﬁmero (Zamudio y Atorresi, 2000: 16). Tanto en la cita de King como
en la de Tirri, el criterio de pertinencia en la seleccion de los hechos es el de la
historia teatral como continuidad y causalidad de factores estéticos (la tendencia
naturalista-realista) y socio-politicos (las repercusiones del peronismo) cifrados en
El puente. Mientras que en la cita de King la narracién borra las huellas del narrador
en el relato, presentindose como un discurso objetivo; en el caso de Tirri, en

cambio, podemos encontrar la temporalidad discursiva del presente de la

enunciacion, asi como las operaciones que organizan y legitiman dicho discurso
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(“una apreciacion critica factible”, o sea: “la distancia temporal autoriza a hacer este
lectura”). Las explicacionesh de estas citas construyen, finalmente, un lector no
especializado que puede acceder a la informacién sin poseer conocimientos
especificos sobre el tema.

Como contrapartida de los fragmentos anteriores en tanto discursos de tipo
divulgativo, el texto de Pelletieri (1997) presenta las caracteristicas del discurso
académico: utilizaciéon de categorias de analisis compartida por otros campos
disciplinares pero especificas en cuvanto a su utilizacion (cbmo la nocion de
microsistema teatral’) y la periodizacién del teatro independiente en tres momentos

o fases

1. La primera fase (1930-1949), de culturizacién, se planteo la modernizacion
como ruptura con el microsistema teatral anterior. (...)

2. En la segunda fase (1949-1959), de nacionalizacién, siguié pesando el
encono hacia lo comercial, pero se atenu6 el nihilismo frente a la tradicién.

()

3. La tercera fase (1960-1967), de reflexiva modernizacion, de acuerdo con la
teoria de Fowler, que compartimos, fue al mismo tiempo la primera fase del
microsistema teatral del 60 (...). (Pellettieri, 1997:40)

Si bien la voz enunciativa se hace presente en el texto, la misma se presenta
como un nosotros (implicito) que produce un efecto de objetividad en la medida que
introduce a una comunidad (académica) que legitima el discurso. La misma pronto se

hace presente en la utilizacién de un léxico especializado que a su vez explicita las

relaciones intertextuales con una serie de autores y campos del saber. Si bien, como

2 «Al hablar de sistema literario y por extension de sistema teatral, aludimos a lo que cominmente se
denomina tradicion teatral.” El autor define sistema como el texto o conjunto de textos que se convierten
en modelo para la produccion de nuevos textos en un determinado periodo de la historia, cuya nota
dominante es su dinamismo, su constante evolucion. Subsistema es definido como las divisiones internas -
de dentro del sistema, cambios en los distintos niveles del texto, en su evolucion o en su recepcion.
Microsistema es definido como las manifestaciones peculiares de distintos tipos de textos dramaticos y
espectaculares dentro de los subsistemas. (Pellettieri, 1997:14)
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sefialdbamos mas arriba, estos términos son compartidos por varias teorias y no ofrecen
gran dificultad de comprension para quienes se hayan iniciado en el estudio de las
mismas, suponen ciertos conocimientos especificos diferentes a los exigidos por las
citas de King y Tirri. Los objetos referenciales del discurso son, al mismo tiempo, los
acontecimientos del pasado y los conceptos teéricos mediante los cuales periodiza y
caracteriza a dichos acontecimientos. Es un discurso que se apoya, mas que los otros
dos, en un discurso previo (retomado mediante la presencia de citas bibliograficas), de
los que parte para seguir en la misma orientacion o en una orientacion diferente, es

decir, para adscribir a una linea de investigacion o para polemizar con ella.
Teatro independiente y teatro comercial

La nocion de teatro comercial queda apenas instalada en el caso de King: “El
teatro “independiente” de Buenos Aires data de principios de la década del 30, cuando
Leodnidas Barletta fundo el Teatro del Pueblo (tomando el nombre de los textos pioneros
de Romain Rolland). Se trataba de un intento de romper con el teatro comercial que
dominaba el gusto del publico en esa época.” (1985:29); y en el caso de Pellettier,
cuando sefialaba mas arriba: “En la segunda fase (1949-1959), de nacionalizacién,
siguié pesando el encono hacia lo comercial, pero se atenué el nihilismo frente a la
tradicion”. En el texto de Castagnino y de Ordaz la nocion de teatro comercial adquiere

claras connotaciones negativas:

(...) si se alertaron esperanzas de recuperacion para la escena profesional, se
debieron en gran parte la influencia de la rama independiente que ha aportado
sentido de responsabilidad, disposicion para el estudio, inquietudes innovadoras,
plumas creadoras, sentido del teatro como integracion, como equipo. El teatro
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comercial no ha logrado todavia desprenderse totalmente del lastre del
“divismo”, de las cadenas economicas, de ciertas plumas venales, de trabas
gremialistas ajenas a la vocacion artistica. Gravitan ain en €l autores que sirven
al mal gusto populachero y que acuden a las viejas recetas de titulos en pareados
y claques instruidas para subrayar latiguillos patrioteros y alevosias
sentimentales. Lamentablemente, la crisis econémica que sufre el pais,
intensificada desde 1966, ha asestado rudo golpe a los teatros independientes y
hoy, 1967, ha retraido sus actividades de manera alarmante. (Castagnino,
1968:164)

Mientras el sainete portefio le corresponde reflejar la etapa tumultuosa que cubre
la media centuria que abarca el oleaje inmigratorio (con el adensamiento del
simple jugueteo pintoresco por el entrafiamiento tragicomico del “grotesco
criollo”) el movimiento de elencos independientes es la reaccién que aparece
dentro de nuestro propio organismo teatral (como anticuerpo siempre alerta y de
intervencién oportuna y exacta), para neutralizar el bastardeo comercial en el
que se ha hundido a la escena nacional, y devolverle a los causes normales para
su continuidad y completo desarrollo. (...) lo que debe perseguirse, a partir de su
agotamiento, no es la simple revitalizacion y mera continuidad, sino la
superacion de lo realizado, puesto que otros son los tiempos que se viven y
distintas sus exigencias historicas. Ya se esta logrando algo que resulta dificil y
por eso no es muy comun, a pesar del empefio: actuar con entera independencia,
pero partiendo de un auténtico concepto de lo profesional. Profesional en el
doble sentido: econdmico (poder vivir, como artistas, de la dedicacion de cada
uno) y ético (por profesar, en una entrega total y responsable, con rigor absoluto,
alentados por una fuerza mistica que, en la circunstancia, se refiere al arte
teatral). (Ordaz, 1999: 406)

Como en las citas anteriores, éstas tultimas se basan en razonamientos

desarrollados por relaciones logicas de hipdtesis-conclusion, causa-consecuencia, razon-~

resultado (Zamudio-Atorresi, 2000:29-30). Mientras que las citas anteriores buscarian

modificar las representaciones del lector, hacerle saber determinados procesos de la

historia del teatro argentino amparando sus razonamientos en los objetos a los que ha

hecho referencia (tanto empiricos como conceptuales); en el caso de los textos de

Castagnino y Ordaz, se apela a una serie de adjetivaciones que modelizan a los objetos

de manera antagonica y excluyente (dejando en un segundo plano la comprobacion del

razonamiento desarrollado), son de naturaleza evaluativa. En este sentido, méas que
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fragmentos exi)licativos serian. fragﬁentos argumentativos vqﬁ,e buscan convencer al
 lector acerca de !.los valores (éticos y estéticos) del reatro independiente en relacion al
teatro comercial 3

Estas tipologias textuales -narracion, explicacidon y argumentacion- otorgan la
estructura general a los relatos historiograficos que conforman nuestro corpus,
organizando no solo el encadenamiento de los contenidos, sino también su |
conﬁgqraciéﬁ textual. Asimismo, podran observarse como una constate en los ﬁréximos
analisis.

En cuanto a las instancias de produccion de estos discursos podemos distinguir
tres [ugares: el lugar concreto de la comunicacion (entendida ésta como un
acontecimiento puntual que ocurre en la interseccion de un tiempo y un espacio
determinado), el lugar institucional y el lugar ideolégico (Zamudio y Atorresi,
2000:44)*. Con respecto al primero, hemos observado el funciénamiento (por presencia
u omision) de algunas de las marcas discursivas (deicticos) que sefialan a los
interlocutores y a las coordenadas espacio-temporales de la situacion comunicativa. En
las dos ultimas citas podemos encontrar marcas como: “Lamentablemente, la crisis
economica que sufre el pais, intensificada desde 1966, ha asestado rudo golpe a los
teatros independientes y hoy, 1967, ha retraido sus actividades de manera alarmante.”
(Castagnino, 1968:164); 6: “Ya se esta logrando algo que resulta dificil y por €50 10 es

muy comun, a pesar del empefio: actuar con entera independencia, pero partiendo de un

? La argumentacion puede definirse como el conjunto de estrategias discursivas que se ponen en practica
para lograr la adhesion del destinatario al punto de vista que se presenta para su validacion. Para lograr la
adhesion buscada, el buen argumentador se valdra de muy diversos recursos, que van desde los
razonamientos mas objetivos a la seduccion mas sutil y los reclamos mas vehementes. Narraciones,
descripciones, instrucciones, explicaciones pueden transformarse, en ultima instancia, en material
argumentativo con tal que se las enmarque en un texto para convencer. Aqui ya no se persigue la verdad
sino la aceptabilidad. (Zamudio y Atorresi, 2000:36)

* Las autores caracterizan estos tres lugares para los discursos explicativos y argumentativos; nosotros
hacemos extensiva esta caracterizacion para todos los tipos de discursos aqui analizados.

23



auténtico .cl:oncepto de lo profesional” (Ordaz, 1999: 406). Pelletieri, por su parte,
fambién apela a un “hoy” de la enunciacion para sefialar la importancia que el Teatro
Independiente tendria no sélo para el teatro de la década del 60 sino también para el
teatro actual (actualidad que, por otro lado, justifica la pertinencia de su estudio, y del

trabajo en cuestion): “todavia hoy, a mas de veinticinco afios de su decadencia y
desaparicion como microsistcmé teatral, sus zics, sus mitos, sus creencias, pérte de sus
utopias, se encuentren diseminadas en nuestro teatro” (1997:39). El lugar institucional
sera considerado mas adelante en los aspectos que atafien a los fundamentos
epistemologicos que guian los relatos historiograficos, vinculados a su vez,

estrechamente, con el lugar ideoldgico.
Realismo, vanguardia y experimentacion

Para la década de 1960 los relatos historicos organizan, en lineas generales, el

siguiente mapa:

En la década del 60, el quehacer teatral argentino se escinde cuanto menos, en
tres orientaciones nitidas: una es de caracter realista-naturalista; otra corresponde
a la llamada vanguardia, y la tercera es de corte experimental. La primera de
ellas se edifica sobre las ruinas del teatro independiente, que quema sus tltimas
posibilidades hacia 1960 (habia alcanzado su punto culminante a mediados de la
- década anterior), y contara con siete u ocho dramaturgos de interés que, si bien
no involucran valores trascendentales en la literatura dramatica argentina, al
. menos —y evaluados en perspectiva histérica- cumplirdn un rol de transicién y
depuracién considerablemente importante. .La que pudo denominarse
“vanguardia argentina”, en cierto modo por repercusion del correspondiente
movimiento europeo (el teatro del absurdo y sus derivados), tuvo en Griselda
Gambaro (E! desatino, Los siameses, El campo), Eduardo Pavlovsky (Robot,
Robot 2, Absur-2, entre otras) y Alberto Adellach (Homo dramaticus) sus
principales cultores; con el tiempo, sin embargo, Pavlovsky y Adellach
evolucionaron hacia expresiones de cierto realismo alegorico, rico en ideas, con
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piezas como La caceria, La mueca y El Sefior Galindez, del primero, y Chau

papa, del segundo.
Finalmente, las practicas experlmentales localizaron en el Instituto Di Tella su
centro de operaciones, con resultados dispares, casi siempre producto de
frivolidades estéticas de moda, pero en todo caso nunca exentas de audacia; la
carencia de un programa de accion coherente determiné que, a su desaparicion
en 1970, no sobreviviera ningin movimiento capaz de continuar la
. experimentacion en otro ambito, y el paso de algunos grupos interesantes
(Yezidas, Lobo), quedaron solo como el recuerdo de fugaces destellos
circunstanciales. (Tirri, 1973:11-12) ~

Vale sefialar que tanto Lilian Tschudi (1974) como Perla Zayas de Lima (1983)
propone otras clasificaciones, pero tanto sus respectivos corpus de analisis (textos
dramaticos) como sus respectivas caracterizaciones presentan coincidencias con
respecto a las clasificaciones de los otros autores.

Siguiendo la clasificacion propuesta por Tirri mas arriba, el realismo se presenta
como la continuidad del teatro independiente inmediatamente anterior; continuidad
dada, segiin Tirri (y también segun Castagnino, Ordaz, King y Pelletieri), por factores
estéticos (formas y procedimientos realista-naturalistas) y socio-politicos (repercusion
del peronismo). En lo que respecta a los factores estéticos, estas historias destacan la
influencia de los dramaturgos norteamericanos y la sistematizacién de un método de
actuacién que modifica tanto los procesos de creacion del autor como las estéticas de

sus textos dramaticos:

El realismo reflexivo es un microsistema realista iniciado en el Rio de la Plata
por Soledad para cuatro (1961), de Ricardo Halac con direccién de Augusto
Fernandez. Su concrecion lleg6 por la mezcla de la poética de Arthur Miller con
la textualidad realista preexistente en el pais —costumbrismo, microsistema de
Florencio Sanchez, refuncionalizado por Gorostiza en la década anterior-. Esta
tendencia pudo ser puesta en escena debido a la consolidacién de la practica
escénica y la preparacién de actores stanilavskiano-strasbergianos. (Pellettieri,
1997:109)
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(...) reemplazados los grupos independientes por pequefios talleres (cuyo acento
pedagogico debe atribuirse a la seriedad que han restituido a la investigacion
dramatica maestros como Hedy Crilla —sin duda la primera- Roberto Duran,
Juan Carlos Gené, Carlos Gandolfo, Carlos Augusto Fernandez y Agustin
Alezzo, entre otros), la interaccion de actores y dramaturgos integrados en la
labor de escuela ha sido decisiva. (Tirri, 1973: 74)

El teatro independiente habia trabajado ante todo dentro de un marco realista-

naturalista, aunque hacia concesiones a otras formas teatrales con reposiciones

de obras anteriores en la tradicion del grotesco. Sin embargo, después de 1955 el
teatro moderno se asimilé cada vez mas al realismo, con exclusion de otras

formas. A fines de los afios 50 una generacion de jovenes dramaturgos empezo a

interpretar la sociedad argentina utilizando pautas realistas o naturalistas. Uno de

los precursores de este grupo, como hemos mencionado, fue Carlos Gorostiza,
cuya obra E/ puente (1948) presto atencion a los cambios sociales producidos
por el peronismo. Su ejemplo fue seguido una década mas tarde, por Roberto

Cossa, German Rozenmacher, Ricardo Halac, Carlos Somigliana, Ricardo

Talesnik y Sergio de Checco, interesados en explorar los problemas politicos y

sociales argentinos a través de las formas del drama naturalista-realista. (King,

[1985] 2007: 56-57)

En lo que respecta a la continuidad dada por factores socio-politicos, el
peronismo se vuelve un pasaje obligado del derrotero politico argentino del periodo y el
teatro, segin una parte importante de las historias que configuran nuestro corpus, no es
ajeno a ese proceso. El punto inicial de la mirada teatral sobre el fenémeno politico del
peronismo se localiza (segin estas historias) a fines de la década del cuarenta en E/
puente (Carlos Gorostiza; estrenada en 1949) y encuentra su punto de giro a principios
de la década del setenta con EI avién negro (Grupo de autores: Cossa, Rosenmacher,
Somigliana y Talesnik; estrenada en 1970)

Tomaremos tres ejemplos: Castagnino caracteriza el golpe militar al gobierno de
Per6n como una “revolucion anhelada para reimplantar la libertad de los individuos,
pero una revolucién sin brgjula, [que] cae en manos de ambiciosos” y tiene como

consecuencia la ruptura de la dindmica generacional, cuya consecuencia es una

“profunda incomprensién entre los jovenes y no jovenes”, también sefiala una
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“dramatica comprometida” entre los autores mas jovenes cuya.politizacién se orienta
“hacia las izquierdas” (1968: 182-183).

Por su parte, Tirri sefiala que la aparicién del peronismo en el teatro no interesa
en cuanto asunto al que se hace referencia, sino en cuanto a “los resultados de una
transformacion social: el surgimiento de la clase media”, cuyo recorrido puede verse
desde los muchachos vde El puente (hijos de trabajadores y pequefio comerciantes), hasta
los “desorientados jovenes de clase media” que diez afios después aparecen en Nuestro
fin de semana (Roberto Cossa, 1964), Estela de madrugada (Ricardo Halac, 1965), ;4
qué jugamos? (Carlos Gorostiza, 1968) La fiaca (Ricatdo Talesnik, 1967) como
“despojos de un proceso no acabado” (1973: 89-90).

Finalmente, Ordaz explica que El avion negro, “especie de revista politica,
compuesta por sketchs (...) en la que se planeta, en forma irdnica y burlesca, el posible
retorno al pais del lider popular Juan Domingo Per6n, que se encuentra en el exilio”
cumple el ciclo del realismo critico iniciado por Halac en 1961 con Soledad para cuatro
(1999: 391); cita en la que puede observarse tanto el topico peronista como las razones
estéticas por las que el autor considera como culminada la estética realista: un viraje
hacia la revista politica.

Con respecto a las otras dos orientaciones, la vanguardia y la experimentacion,
algunos autores las consideran como una tnica tendencia contenedora de todo aquello
que no es realista. Caracterizando al teatro que surgia a principios de los afios 60 como
“serio, ortodoxo y comprometido”, cuyo tema era principalmente “la frustracion de la
clase media después del peronismo” (obsérvese los puntos de coincidencia con el
tratamiento dado al featro reélista mas arriba: su compromiso, su vinculacion con el

peronismo y la clase media), King sefiala que el Di Tella (y también el grupo Yenesi)
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ocupa el vacio dejado por aquel teatro en lo que se refiere a “formas no tradicionales, y
a menudo no verbales del teatro”, “aspectos de lo que se ha calificado como teatro
“alternativo”, segn lo ilustran el trabajo de compafiias como el Living Theater y el
Open Theater en Estados Unidos, o el Laboratorio Teatral de Grotowski en Polonia”
([1985] 2007: 57).

Castagnino también indica que, frente a un teatro “comprometido”, se insinia
una corriente que escapa al realismo fotografico con “evidentes influjos del
expresionismo” a la par de un grupo de jévenes autores que “capta con nuevas técnicas,
a las cuales no es ajeno el viejo realismo, la idiosincrasia del hombre argentino actual”
(1968:165). Ordaz (1999) sefiala la presencia de grupos “decididamente experimentales
que frecuentan la dramética de la vanguardia universal [y] constituyen un campo de
actividad practica e incitante para las creaciones de ruptura y avanzada”(388). Pelletieri
(1997), por su parte, denomina neovanguardia a las tendencias nucleadas en el Instituto
Di Tella, caracterizadas, a su vez como: de la creacion colectiva, el happening y el
absurdismo (157)°.

Zayas de Lima (1983), por su parte, realiza una diferenciacién conceptual entre
teatro experimental, de vanguardia y de ensayo®, con la intencién de complejizar el
fenomeno y proponer ella misma una clasificacién de su corpus a partir de estas

definiciones:

5 El autor sefiala como ejemplos del happening a Vivo-Dito (1964) de Alberto Greco, Simultaneidad en
Simultaneidad (1966) de Marta Minujin y ;Por qué somos tan geniales? (1966) de Eduardo Costa y
Roberto Jacoby. Sin embargo, el Vivo-Dito de Greco no fue realizado en el Di Tella y segun
denominaciones actuales seria mas apropiado denominarlo performance o arte de accion; ¢Por qué
somos tan geniales?, por otra parte, era un afiche publicitario colocado en la calle Florida, mas proximo
al arte de los medios de comunicacion que a un happening y sus autores fueron Dalila Puzzovio, Carlos
Squirru y Edgardo Jiménez. _

¢ La autora toma estas definiciones de: Veinstein, André (1968). Le thédtre experimental (Tendances et
prapositions), Paris : La rennaisance du Livre. :
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(-..) lo experimental en el teatro supone un estudio practico, desinteresado. Los
espectaculos experimentales no intentan demostrar algo, solamente plantean
preguntas, y aparecen a menudo como una prueba de mise en oeuvre. (...) El
teatro de ensayo implica la produccion de una obra o una seric de obras
acabadas, conforme a una concepcion o una formula artistica que es o se
considera original. (...) Por su parte, el teatro de vanguardia se declara
tedricamente un teatro reformador o revolucionario por el descubrimiento de
contenidos o de formas nuevas donde la produccion, considerada como acabada,
se colocara en un momento dado, en la cabeza de la evolucion artistica (168).

El fragmento de Tirri que abre este apartado daba cuenta del juicio de valor
estético del autor con respecto a las practicas experimentales y el Instituto Di Tella

como su centro de operaciones; juicio estético que encuentra eco en otras voces dentro

del campo teatral (Rozenmacher) y fuera de él (Teran):

German Rozenmacher da su version de las diferencias entre ambas fendencias:
“(...) hacia 1965 se crea el Instituto Di Tella, que tiene una media ddcena de
experiencias saiudables que se salvan del farrago infernal de los miles de
espectaculos totalmente inutiles que se hicieron alli. Y es un nuevo modo de
asumir nuestra actitud de pais colonizado”. Estas observaciones sugieren el
aspero debate que el Di Tella crearia en el mundo del teatro, que continfia la
polémica que -como hemos visto- era constante en el siglo veinte. (King, [1985]:

2007: 57-58)

Cuestionado por la derecha [el autor habla del Instituto Di Tella] como
disolvente de las buenas costumbres, desde la izquierda sélo se vera la frivolidad
que en efecto contenia y que figuraba la antitesis del modelo predominante del
intelectual comprometido, ocluyendo asi la comunicacion entre vanguardia
artistica y politica. Una verificacion de este desencuentro la ofrece la escision en
la produccion teatral entre propuestas como Soledad para cuatro de Halac o
Nuestro fin de semana de Cossa, por una parte, y El desatino de Gambaro por la
otra, que fue estrenada precisamente en el Di Tella en 1965 y desaté la polémica
de los llamados “realistas” versus “absurdistas”. (Teran, 1993:80)
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Obsérvese la formula que utiliza Terén para poner como opini()ﬁ de otro lo que
termina siendo su propia opinién: “desde la izquierda sélo se vera la frivolidad que en
efecto contenia y que figuraba la antitesis del modelo predominante del intelectual
comprometido”.

El happening, por su parte, es incorporado a algunas de las historias del teatro
argentino de nuestro corpus. Zayas de Lima (1983), por ejempld, se pregunta: “;el
happening es verdaderamente teatro? Es un interrogante que por ahora no nos
atrevemos a responder” (214). Es King quien incorpora los happenings llevados a cabo
en el Di Tella a su historia institucional; aunque su historia, sin vembargo, ‘no profundiza
en los alcances del trabajo experimental e interdisciplinatio del Centro de
Experimentacion Audiovisual del Instituto en relacion a los cambios epistemoldgicos,
axioldgicos, estéticos e ideologicos producidos por el arte de la década del 60 (en
general) y el teatro (en particular), tanto en argentina con en el resto del mundo.

Algunos indicios del boom del happening en el 4mbito local pueden encontrarse
en el interés que despierta el fenomeno en los medios graficos, como es el caso de
Primera Pland’, que en su primer namero de 1962 lo anuncia como “una forma extrafia
de hacer teatro” que tenia lugar en Nueva York (Longoni, 2004:57). Fenémeno
mediatico que es trabajado por Oscar Masotta y un grupo de intelectuales y artisticas
que llevan a cabo un ciclo de happenings y conferencias en el Di Tella®, una de las
cuales analiza extensamente la relacion del teatro con el happening (Paez, 1967). Este

serd nuestro punto de partida para analizar el fenomeno desde perspectivas actuales.

7 Sobre el impacto de Primera Plana en la modernizacion de la cultura argentina de la década del 60
véase: Alvarado y Rocco-Cuzzi (1984).
8 Acerca (de) happenings (1966).

30



Si bieﬁ la tendencia vanguardista, representada por Griselda Gambado
(exponente, a su vez, del Instituto Di Tella) y Eduardo Pavlovsky (exponente del grupo
Yenesi) han sido ampliamente estudiada (Ordaz, Zayas de Lima, Tschudi y Pellettieri),
la tendencia experimental, en cambio, ha sido menos trabajada (Zayas de Lima, King).
Observamos, por un lado, juicios negativos con respecto las propuestas estéticas e
ideologicas de dichas practicas (Tirri), exclusion de las mismas del corpus de analisis
(Pellettieri), e incluso dudas acerca del estatuto teatral de una de sus formas: el
happening (Zayas de Lima).

Las hipétesis implicitas de estas historias acerca de los factores estéticos que
harian pertinente el estudio de las dos primeras tendencias (realista y vanguardista) por
sobre la tercera (experimentacion), seran confrontadas mas abajo con nuestra hipdtesis
acerca de los posibles factores axiolégicos y epistemoldgicos que guian la eleccién y
organizacion del respectivo corpus en estas historias. En este sentido, no nos
ocuparemos de la pertinencia de la eleccion de los objetos historiograficos; sino de los
valores y saberes que hacen posibles dichas elecciones, asi como las operaciones de
legitimacion de las mismas.

Sin embargo, podemos realizar una primera aproximacién sobre el tema
considerando las coincidencias que estas historias del teatro de los afios 60 presentan en

el desenlace de los respectivos relatos:

(...) varios autores que crean y se singularizan dentro del nuevo realismo critico
(Halac, Cossa) habran de coincidir, ya en afios mas cercanos, con quienes se
orientan por un teatro de vanguardia y ruptura (Pavlosvky, Gambaro), aunque
cada uno desde sus propias concepciones, en la utilizacion de “lo grotesco” para
la conjugacién y el traslado al escenario de la realidad circundante. (...) Asi es
como el “grotesco” siente fuertemente las incidencias de “absurdo™, a partir de
las propuestas de Ionesco y de Beckett. Tal vez la coincidencia sefialada se
produce porque, en definitiva, tanto el antiguo grotesco discepoliano como el
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nuevo absurdo son por entero géneros realistas, mas alla del equivoco a que
pueden llevarnos las distintas formulaciones. Es un realismo que llega hasta los
sobresaltos de la exasperacion y persigue captar, con signos de significacion, el
mundo absurdo que se vive y se padece. (Ordaz, 1999: 392)

La neovanguardia fue una forma teatral que aparecio en la Argentina en los afios
60. Se concretd solo la primera fase entre 1960 y 1976. Las que se podrian
considerar su segunda y tercera fase se dieron —a nuestro juicio- dentro del
realismo. Esta tendencia se disolvio en el sistema teatral argentino “arrasada”
por la fuerza que tiene en nuestro medio el realismo, en los niveles de
produccidn, recepcidn y circulacién, y por imposicién del medio politico-social
y del campo intelectual que demandaba el compromiso y la referencialidad de
esa forma estética. (Pellettieri, 1997:157)

Existe la urgencia de sefialar lo que aqui ocurre. Lo corrobora el costumbrismo y
la adaptacion tan particular que sufre el teatro de vanguardia entre nosotros,
utilizindolo para claros fines de acusacion, actitud siempre estrechamente ligada
al “aqui y ahora”. La técnica narrativa tomada del teatro épico que aparece en un
gran numero de piezas sefiala esta misma direccion. Persiste el teatro moral; y la
postura moralizante, como la didctica, estd necesariamente pegada a su propio
tiempo concreto. (Tschudi, 1974: 132)

Al finalizar la década, ocurrid que, en cierta medida, todas estas tendencias
comenzaron a interpenetrarse, y dieron por resultado algunos fenémenos de
compleja conformacion, en los que sélo la convergencia de vertientes multiples
(entre las cuales las tres enunciadas serian las basicas) podria explicar su
génesis. Ese resultado podria caracterizarse como una suerte de realismo
artaudiano (que no excluye ciertos aportes brechtianos), una despareja pero
fecunda mezcla de teatro de la crueldad con testimonio sociopolitico, con el que
—desde 1970 en adelante- ha comenzado a construirse una dramatica argentina
mas rica y mas libre que la que le precedio, ahora desprovista de las limitaciones
costumbristas y veristas, y de las caprichosas irracionalidades de lo experimental
y vanguardista. (Tirri, 1973:12)

La conjuncion de las tendencias realista y vanguardista hacia un teatro ligado al
“aqui y ahora”, a la “realidad circundante, al “medio politico-social”, un “teatro de
acusacion, moral y didactico” cierra el ciclo que las historias habian abierto con el

teatro independiente de la década del 30 (caracterizado con atributos similares).

Obsérvese que Tirri, a pesar de las opiniones negativas que tenia sobre la tendencia
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experimental, es el inico que incluye esta tendencia en la convérgencia que dar4 lugar a
la tendencia de los afios 70.

Asi como el reatro comercial no seria arte (en los términos artisticos y éticos en
los que lo presentan Ordaz y Castagnino), el teatro experimental tampoco pareceria
serlo (pbr lo menos en los términos también artisticos y éticos en los que lo plantea,
entre otros, Tirri: “frivolidades estéticas de moda™). Ahora bien, no solo pareceria no ser
arte, sino que tampoco pareceria ser featro (del teatro comercial nadie duda, en cambio,

que se trata de teatro).
El texto dramaitico en el centro del canon

Para los estudios teatrales, la nocion de texto implica una doble denominacién:
texto dramdtico y texto espectacular. La formulacion de cada uno de estos conéeptos
atafie a la propia historia de las teorias teatrales en la medida que cada uno de ellos
corresponde no solo a diferentes objetos de estudio, sino también a los diferentes
paradigmas epistemoldgicos y axiolégicos que hanv guiado dichos estudios a través de
los afios. De Marinis (1997) reconstruye parte de esta historia sefialando algunos
momentos de este periplo: la dominancia de la “ideologia textocéntrica”, que en lo afios
50 y 60 dirige la atencion hacia el texto dramdtico, considerado, “el tinico componente
esencial del hecho teatral, el tnico depositario de significados y valores artisticos que la
representacion (entidad secundaria y subalterna) se limitaba simplemente a “traducir” e
ilustrar con la ayuda de otros sistemas significantes” (21-22). Luego, en la segunda
mitad de los afios 70, la semidtica del teatral “tiende a abrirse camino progresivamente

una concepcion (fundante) del especticulo teatral como texto complejo, sincrético,
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compuesto por mas textos parciales o subtextos, de diversa materia expresiva” (23). En
estos enfoques semidtico-textuales del teatro se diferencia el especticulo, como “objeto
material”, del texto espectacular o performance text, como “objeto tedrico”, “de
conocimiento”, que se construye tomando al especticulo-objeto como principio
explicativo de los fendmenos comunicacionales observables. Algunos estudios reparan

en el problema sefialando:

Se me ocurre, ante muchos desviados esfuerzos observados, que el abecé de la
formacion técnica de un dramaturgo debe consistir en el convencimiento de que
la letra, el texto, es solo un elemento del hecho teatral; de que la representacion
es una fiesta; de que la escena no esta solo para que se digan cosas importantes,
sino que la importancia de las cosas debe surgir del conjunto en que se integran
y no de sesudas elucubraciones de gabinete. (Castagnino, 1968: 205)

Lilian Tschudi, por su parte, propone la siguiente metodologia para el analisis teatral:

(...) me pareci6 necesario partir del elemento “fijo” del teatro, el texto
dramatico, para volver a la representacion escénica al final, tomada desde el
punto de vista de la comunicacidn, establecida entre el CUETPO €SCENICO emisor y
el espectador.

Texto serd lo escrito, tritese de la obra de un autor o de las direcciones y
didlogos recogidos al final de multiples ensayos de un equipo teatral. Por lo
tanto, se pondra entre paréntesis para el cuerpo principal de este trabajo, toda la
representacion escénica, sin duda una parte vital del fenémeno pero, dada la
indole de la intenciéon propuesta, se considerara tedricamente legitima la
extraccion de uno de sus componentes. Una lectura supletoria de la obra
dramatica, que articule dentro de lo posible la palabra y toda la obra desde la
representacion teatral, mediatizando in mente el texto a través de todos los
elementos de la expresion teatral, tratard de minimizar esta parcializacion
(1974:18)

Tschudi considera, en primer lugar, €l texto como entidad lingiiistica y elemento
fijo del teatro, y en segundo lugar, que su eleccién con respecto a otros elementos

significantes es tedricamente legitima para el analisis (implicitamente, el texto
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dramatico tendria una legitimacion cientifica por tratarse de un documento escrito,
verificable); solo en una lectura supletoria posterior se ocuparé de articular la palabra y
el resto de los elementos de la representacion. Como veiamos con De Marinis, sin
embargo, en el campo de los estudios teatrales (de mediados de 1a década del setenta, al -
igual que el trabajo de la autora argentina), la nocién de texto habria perdido su
especificidad lingiiistica y el analisis de los procesos de significacion y comunicacion
teatral habria abandonado la perspectiva textocéntrica, lo que implicaria que la
representacion no es una entidad subalterna del texto dramatico, sino que implican
lenguajes y modalidades de produccion-recepcion diferentes que necesitan de unos
abordajes que contemple sus respectivas especificidades discursivas (en todo caso
complementarios).

En Pellettieri (1997), se incluye la perspectiva del texto espectacular/texto
dramdtico. Considera que la “puesta en escena resulta de una peculiar relacién entre
ambos y se ha establecido que puede haber cuatro tipo de vinculos diferentes: puesta
tradicional, puesta tradicional no ortodoxa, el texto previo es sélo un referente [y, por
ultimo,] no hay texto preVio.” (26-27). A partir de esta sintética referencia podemos
observar que, también para este autor, la puesta en escena se define a partir de la
relacion representacion-texto dramatico, relacion en la que el texto es previo a la

representacion en la mayoria de los casos (los tres primeros); en el Gltimo caso sefiala:

Es la situacion en la que se hallan en los afios 60 las denominadas creaciones
colectivas, happenings, etc. Estos textos no tienen texto [sic] en el sentido
literario (una obra dramatica) como punto de partida para la puesta en escena
(...) Es imposible registrar en ellos todas las palabras o las acciones de los
personajes, puesto que las primeras pueden llegar a ser inaudibles o inexistentes,
a veces improvisadas e invariables en cada funcion al igual que las segundas. El
guion se elabora durante los ensayos y es un reflejo poco fiel de la
representacion, por lo tanto, la lectura del guion es incapaz de restituir la

35



dimension plastica del texto y su cualidad de fragmento repetitivo. (...) La

caracteristica de este guion es su caracter “provisional”.

Es una forma elemental de describir el espectaculo y en general no tiene una

calidad poética en si mismo: no remite nunca a si mismo. Se aproxima mas a un

libro de instrucciones o indicaciones para llevar adelante un proyecto (Pellettieri,

1997:27)

De lo afirmado por Pellettieri surgen algunas pregﬁntas y una primera
aproXimaci(')n a la conformacion de un canon teatral como producto de la seleccion y
organizacion de los relatos historicos y sus corpus. En primer lugar: ;el texto dramatico
literario registra todas las palabras o las acciones de los personajes en escena? Una
parte importante de las mismas (sobre todo las acciones) son el producto del trabajo de
los actores y los directores sobre el texto dramatico en cuestién. Se dice también que
este tipo de guiones es poco fiel a la representacion, pero ;se solicita la misma fidelidad
al texto dramatico literario? Asi como, dentro de la tipologia de puestas en escena |
propuestas por el autor, existen representaciones para las cuales el texto previo es sélo
un referente, también aqui el texto posterior podria serlo.

Por otro lado, se observa que el guion es elaborado en los ensayos y que es poco
fiel a la representacion, motivo por el cual “la lectura del gui6n es incapaz de restituir la
dimensi6n pléstica del texto y su cualidad de fragmento repetitivo”. Esta relacién causal
resulta confusa ya que si se esta pensando en la restitucion de la dimension plastica del
texto enunciado en escena (tono, timbre, coloratura, ritmo de la voz), tampoco la
lectura del texto dramatico lo hace; si, en cambio, se estd pensando en la restitucion de
cierta calidad poética del texto dramatico en si mismo (como se dice inmediatamente
mas abajo) no seria, en todo caso, la intencion del guidn restituir una dimension plastica
en si misma porque, como sefiala el autor, funciona como un libro de instrucciones

provisional.
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Por su parte, este caracter provisional implica que el guién no es concebido
como obra literaria con un valor artistico independiente de la representacion y, por otro
lado, que la escritura es pensada ya no como algo fijo, sino como algo efimero, al igual
que la representacion teatral. Igual estatuto tiene, por ejemplo, los guiones
cinematograficos que pueden ser guardados como documentos, reunidos en
publicaciones, etc., pero su valor artistico no es independiente del film. Con respecto a
la calidad poética de los guiones teatrales, vale destacar que es propio de las estéticas
contemporaneas trabajar con textos no poéticos (manuales de instruccion, guia de
teléfono, etc.), para crear un efecto poético otro, a partir de su insercion en un proyecio
artistico (Futura, de Alfredo Rodriguez Arias, estrenada en el Di Tella en 1966

trabajaba, por ejemplo, con un ensayo de arquitectura). |

Finalmente, los ejemplos que el autor ofrece con respecto a las puestas en escena
que trabajan con este tipo de guiones, son aquellas que en otro pasaje sefialaba que no
estudiara: creaciones colectivas, happenings, etc. Como puede observarse, por un lado,
se reflexionaria sobre estos guiones o libros de instrucciones, a partir de lo que no
tienen (en comparacién con los textos dramaticos tradicionales); y por otro lado, se los
excluye del corpusv historiografico en la medida que son el producto de un teatro que no
se considerara.

¢Qué implican estas operaciones de inclusién/exclusion de los discursos

historicos?
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Conclusiones

Segin hemos podido analizar en los apartados anter;?ores, la constitucion de un
canon teatral argentino presentaria las siguientes caracteﬁs!.ticas. En primer lugar, un
mirada textocéntrica del fenémeno teatral, deudora de lés éstudios literarios, sobre la
que hemos hecho referencia en el apartado anterior’. En segmdo lugar, un proceso de
especificidad de los discursos literarios y artisticos en los q';le se configurarian campos
(Literatura, Artes Visuales, Teatro, etc.) que implican y recc?rte y exclusion de aquellos
fenémenos que se considerados ajenos al propio campo. La historia del Instituto Di
Tella nos proporciona un buen ejemplo acerca de la esi)eciﬁcidad de los campos
disciplinares y sus limitaciones; en la medida que el pro?pio objeto de estudio (los
Centros de Artes del Di Tella), propone una perspectiva int;ardisciplinar. King opta por
exponer, alternativa y cronoldgicamente, la produccion de c?da uno de los Centros; con

i
el fin de desarrollar un relato institucional que de cuenta de! impacto del Di Tella en el
campo cultural argentino de la época. En este sentido, el aéltor describe sintéticamente

algunos aspectos tematicos y/o formales que le permiten, a su vez, desarrollar los

aspectos centrales de su investigacion:

El nombre “el Di Tella” -utilizado para describir los Centros de arte del Instituto
Di Tella- ha evocado y evoca todavia asperezas, disensos y conflictos
encontrados. Una discusién sobre su trabajo revela antagonismos arraigados en
el corazon del desarrollo cultural de la argentina moderna. Adn no se ha
intentado, sin embargo, evaluar de un modo sistematico este importante
movimiento cultural: un complejo de alegatos a favor y en contra, de recuerdos y
de olvidos, sustituye el analisis serio. El debate se ha vuelto tan polarizado y tan
superficial que el significado verdadero del trabajo de los Centros se ba perdido
de vista. El presente estudio se propone clarificar esta situacion mediante un

® Cfr. también Pavis (2000) y Feral (2004).
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analisis detallado de la contribucion del Centro a la cultura argentina. (King,

1985:7) '

Algo similar ocurre con los articulos de Oteiza (1989) y Beatriz Trastoy (2003)
sobre el Instituto Di Tella, incluidos en las respectivas compilaciones de O. Pellettieri.
En el contexto de cada una de las historias, la neovanguardia absurdista representa por
la dramaturgia de Eduardo Pavlovsky y Griselda Gambaro y las puestas en escena de
sus obras ocupan un espacio central, quedando los estudios sobre el Di Tella en
secciones mas reducidas. Los tres frabajos mencionados hacen referencia a la
produccion interdisciplinar llevada a cabo en los Centros de Artes del Instituto como un
fenémeno de renovacion para las artes escénicas que, desarrolladas principalmente en el
Centro de Experimentacion Audiovisual, convocara a artistas de diversas procedencias
disciplinares e incluira diferentes formas de espectaculos: teatro, danza, mimo,
happenings y espectaculos musicales. La perspectiva de estas historias sobre el Di Tella
ya no se centra en el texto dramatico, sino en la nocion de espectaculo; perspectiva que
incluye formas escénicas multiples, que sin embargo, pueden ser estudiadas desde la
dimension escénica.

Tanto King como Oteiza, Trastoy y también Zayas de Lima ponen en evidencia
la necesidad, por parte de los discursos teoricos, de ampliar y redefinir las herramientas
de analisis en concordancia con los desarrollos propuestos por los objetos de estudios.
Las practicas denominadas experimentales desafiarian las categorias y las metodologias
de analisis. En la medida en que se configuran como fenémenos interdisciplinarios se
hacen necesarios diferentes perspectivas de analisis que crucen, a su i/ez, diferentes
campos del Saber. Como observa Cella (1998:11-12), la relacion dialéctica entre los

margenes y el centro hace verosimil los juicios, jerarquias o valores que fundamentan
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un canon. Este, a su vez, como producto de evaluaciones sociales, condiciones de
legibilidad e ilegibilidad y coyunturas histéricas es susceptible de permanentes
reconfiguraciones. Otros fundamentos epistemolégicos, entonces, podrian reconfigurar

el mapa del campo teatral argentino de la década del 60.
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Capitulo 3. El programa de experimentacion audiovisual Di Tella

Introduccion

Constituido en julio de 1958' por el nicleo familiar de una de las industrias
nacionales mas importantes del pais, Siam-Di Tella, y en homenaje a su fundador,
Torcuato D1 Tella (padre), nace el instituto que lleva su nombre y que se dedicara a la
promocion de las ciencias y las artes. Como las instituciones culturales anglosajones
(Oteiza, 1997) sobre las que se basa el proyecto de Guido Di Tella y Enrique Oteiza
desarrollado tras sus respectivas estancias en Estados Unidos (Cassese, 2008), el
instituto articula sus programas artisticos con diversas formaciones de vanguardia, a la
manera del patronazgo moderno (Williams, 1982) 6 mecenazgo liberal (Garcia
Canclini, 1987), consistente en la financiacion empresarial de proyectos culturales. Esta
experiencia significa una novedad en el medio argentino, ya que lo que existia hasta el
momento eran organizaciones de caridad financiadas por la filantropia. La Fundacion
subsidiaba al Instituto con un porcentaje de las acciones de la empresa Siam-Di Tella
pertenecientes al niicleo familiar, manteniendo cada entidad autonomia con respecto a
las otras dos. El Instituto’ recibia también subsidios de otras fundaciones como Ford y
Rockefeller.

Enrique Oteiza, Director Ejecutivo del Instituto Di Tella, sefiala cuales eran los

objetivos del mismo:

! Fundado el 22 de julio de 1958, el ITDT inicia sus actividades el 1 de agosto de 1960. Creado con
caracter de entidad de bien publico sin fines de lucro recibe el reconocimiento del Superior Gobierno de
la Nacion segin los Decretos N° 11.823 y 6.455 (Memorias 1960-1962. Buenos Aires: ITDT. Archivo
UTDT).

2 El Directorio estaba presidido por Maria Robiola Di Tella, Guido Di Tella, Guido Clutterbuck, Mario
Robiola. Torcuoto Sozio, Torcuota Di Tella y Enrique Oteiza como Director Ejecutivo. Los Centros de
Arte, a su vez, estaban dirigidos por Jorge Romero Brest en el CAV, Roberto Villanueva en el CEA y
Alberto Ginastera en el CLAEM.
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Consideramos que el Instituto, por sus objetivos de bien comin, es una entidad
piiblica, aunque no estatal. Como entidad de bien publico se debe a la comunidad
nacional en el sentido mas amplio, y es por lo tanto a esta comunidad a la que
rinde cuenta de su accion en esta memoria.

La ciencia y el arte, la investigacion y la creacion, son las actividades humanas a
las que el Instituto dedica sus esfuerzos, de acuerdo a‘la orientacion fijada por sus
estatutos. En la actual etapa del desarrollo argentino y latinoamericano, la
necesidad de impulsar estas actividades es urgente. Es imperioso conocer la
naturaleza de nuestros problemas y pensar auténticas soluciones a los mismos {...)
De ahi que una de las intenciones basicas de los que participamos en esta
experiencia, es la de que el Instituto sea una entidad nueva en el pais. Nueva no
por su poca antigiiedad en €l tiempo, sino por la forma como esta organizada, el
espiritu que la anima y la manera de encarar los problemas. Deseamos una
institucion agil, que no sea facilmente afectada por los vaivenes del derrotismo
emocional, desprejuiciada, objetiva y alerta. Deseamos que la capacidad y el
amor a la verdad se impongan a cualquier otra consideracion. Queremos que se
pueda trabajar eficientemente en equipo, pero que el equipo parta del respeto a la
persona y no de su neutralizacion. En una palabra, convivencia y no simplemente
coexistencia” (Memorias 1963)

Esta extensa cita nos permite dar cuenta de las proyecciones que el Instituto y
sus éctividades se proponian a la vez que deja ver algunos de los tépicos centrales de
otras discursividades sociales, culturales y politicas:

1- el desarrollo argentino y latinoamericano

2- 1a convivencia y no sélo coexistencia entre el individuo y el grupo al interior de la
comunidad nacional

3- un espiritu nuevo en cuanto a formas de organizacion y de resolucion de problemas.

Efectivamente pueden rastrearse en estos topicos el proceso que recorre toda la
década del 60, proceso en el cual la. cuestion nacional implica desarrollo y
modernizacion en sintonia con el resto del mundo, principalmente con Estados Unidos.
Definida como una estructura de sensibilidad (Teran, 2009), en tanto ideas, creencias y
valores, la modernidad de la segunda posguerra se instala en el pais un poco después, a
mediados de 1a década del 50, tras el golpe militar al gobierno de Juan Domingo Peron,

para alcanzar las ciencias, el arte, los medios masivos de comunicacién y la vida
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cotidiana de un pitblico ampliado e interesado en ponerse al dia respecto a las dltimas
tendencias culturales de las modernas metrépolis’.

En el plano nacional, la cuestién peronista se instala en la sociedad argentina
como una polaridad ideologica que vuelve conflictiva la convivencia entre individuos y
grupos. Su posterior proscripcion (y con ¢l de la mayoria del electorado de la escena
politica) divide a una sociedad cuyos sectores medios y 4mbitos intelectuales miran con
buenos ojos un proyecto modernizador que viene a reemplazar un proyecto politico que
consideran fuertemente antiintelectualista, populista y autoritario (Sigal, 1991). La
presencia omnisciente del lider peronista exiliado ird adquiriendo con el correr de la
década, sin embargo, una creciente adhesion inversamente proporcional a los esfuerzo
por desarticularlo, principalmente en sectores antes opositores y que configuraran una
nueva izquierda en la Argentina.

Desde la perspectiva regional, la mirada vigilante de Estados Unidos hacia sus
vecinos latinoamericanos se cristaliza en diversos programas culturales, econémicos y
militares como estrategia de construccion de un frente comin contra €l comunismo y su
representante en América: Cuba. Entre estas estrategias, se implementara el apoyo
financiero y técnico de la region y sus instituciones culturales como el Di Tella.

Mientras los Centro de Ciencias Sociales del Instituto se instalan en el barrio de
Belgrano, lbs Centros de Artes (proyecto que se configura en un primer momento en

torno a la exposicion de la coleccion de artes plasticas de la familia Di Tella): Centro de

3 Ademas del Instituto Di Tella, una serie de instituciones privadas y pablicas, algunas nuevas y otras ya
existentes (aunque fortalecidas por el impulso renovador) se dan como tarea la modernizacién del campo
cultural argentino de aquellos afios; entre ellas: el Museo Nacional de Bellas Artes (reabre en 1956), el
Museo de Arte Moderno (1956), el Fondo Nacional de las Artes (1958), el Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas (1957), la creacion de centros de investigacion y carreras de grado
(Psicologia y Sociologia, entre otras) en la Universidad de Buenos Aires. A ello se suma la prolifera
actividad editorial de Emecé, Losada, Sudamericana, grandes editoriales a las que se les suman pequefias
empresas como Fabril, Centro Editor, Jorge Alvarez, De la Flor, EUDEBA (Editorial de la Universidad
de Buenos Aires). Cfr. King ([1985] 2007); Pacheco (2007); Sigal (1991).
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Artes Visuales (CAV), el Centro de Experimentacion Audiovisual (CEA) y el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM), instalados en la calle Florida,
se visualizan ripidamente como uno de los epicentros del circuito modernizador portefio
(Junto con editoriales, bares, la Universidad de Buenos Aires en lo que se dio en llamar
la manzana loca). Beatriz Sarlo sefiala con respecto a esa escena urbana;

Creo que habria que pensar una “trama cultural” que, en el comienzo de esa
década y hasta 1966, estaba caracterizada por la presencia muy fuerte, en la vida
cultural argentina, de la universidad de Buenos Aires. Universidad que, a partir
de la caida del peronismo, habia sufrido un proceso de modernizacion acelerado,
tanto en Ciencias Exactas, (...) como la Facultad de Filosofia y Letras, que se
convirtio en el enclave de algunas de las formas de la modernizacion tedrica en
la Argentina (...) Diria que es importante considerar este centro que era la
universidad, porque estaba unido -hasta fisica y espacialmente- con otro centro
de modernizacion, el Instituto Di Tella. Podria pensarse en una continuidad
espacial, que abarcaba las calles que van desde Viamonte a Charcas con Florida
como e¢je. (en King [1985] 2007:419-420)

John King agrega a esa particular topografia cultural otros detalles sefialando:

Los Centros Di Tella de Florida no solo ocuparian un lugar privilegiado en la
principal zona comercial y peatonal de Buenos Aires. También penetré en un
distrito que era el centro de la vida cultural de Buenos Aires en los afios 50. Esta
vida se centraba en la calle Viamonte. Alli se encontraban las oficinas de Sur, y
varios escritores iban a las oficinas o se encontraban en el Jockey Club de
Viamonte y Florida antes del incendio. (...) y contenia la frecuentada libreria
Verbum y los bares favoritos de los intelectuales y estudiantes, el Chambery, el
Florida, y mas tarde el Cotto y el Moderno. (King, [1985] 2007:51)

El mapa de la calle Florida y sus alrededores adquiere una particular visibilidad
durante aquellos afios; el quehacer de intelectuales, estudiantes, jovenes y hippies se

vuelve politico. Alfredo Rodriguez Arias comenta:

Recuerdo que una vez salia del Di Tella y en la calle me detuvo un policia para
decirme que ese lugar era muy malo (no sabia por qué, pero alguien se lo habia
dicho). Me dijo: “Estoy aqui cada dos dias y si usted pasa de nuevo lo llevaré
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directamente a la comisaria”. A veces estibamos tomando un café y nos
llevaban a la comisaria por veinticuatro horas, sin ninguna causa. Tal vez no era
intencional, pero el lugar se volvié polltlco para las autoridades (en King, [1985]
2007: 391)

Roberto Villanueva asume la direccion del CEA, con el objetivo de que sea un
espacio interdisciplinario. El Centro se encontraba abierto a recibir propuestas de
jovenes realizadores que eran seleccionadas por el mismo Villanueva para su
realizacion en el Instituto. Los grupos participaban de las recaudaciones y contaban con
los recursos técnicos y la colaboracion de los Departamentos de Disefio y Fotografia y
Técnico Audiovisuales, del Laboratorio de Musica Electronica y de los otros dos
Centros, en el CAV y el CLAEM. Sin embargo, en pocos afios debe abandonar el
proyecto de cine y television para que sus actividades queden circunscriptas al teatroy a
otras formas de espectaculos en las que igualmente se mantienen algunos desarrollos
audiovisuales en la utilizacién de diapositivas y sonido. Tanto el programa como los

objetivos del CEA pueden verse en estos comentarios de Villanueva:

Imagen y sonido son los medios. Son los del cine, los del teatro, los del
espectaculo en general, por eso los involucramos.

(...) La imagen visual y la imagen sonora integradas en la imagen audiovisual,
mas rica de posibilidades, sintesis de afectividad y saber, como signo con ¢l cual
elaborar un lenguaje de estructura diferente a la del lenguaje verbal. Sobre eso
experimentamos.

(...) La realizacion de objetos de prueba, es unprcsc1nd1b1e para cumplir este
trabajo. Por eso hacemos espectaculos experimentales. Estos no intentan
demostrar algo. Solamente plantean preguntas. En algunos casos, nuevas. Estos
trabajos no niegan las obras del pasado o las convencionales del presente. Al
contrario, pensamos que constituyen vias de comunicacion con ellas.

En un mundo complejisimo en trance de cambio total, en un mundo no-
euclidiano y no- cartesiano, en un mundo al mismo tiempo adormilado por
saturacion ante el exceso de informaciones, reclamos, estimulantes y
tranquilizantes, en el que aconteceres, pasiones y palabras significan poco, son
necesarias nuevas herramientas de representacion. Simplemente porque hay
nuevas realidades y nuevas relaciones entre cosas que representar y nuevas
posibilidades de hacerlo. (Memorias 1965-1955)
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Los afios 60 son tiempos de un “mundo complejisimo en trance de cambio
total”. Como ya hemos comentado, desde mediados de la década del cincuenta,
Argentina se encuentra en plena carrera de modernizacién luego de los diez aiios de
gobierno de Peron (1945-1955). Atravesada pdr dos golpes de Estado militar (la
Revolucion Libertadora, 1955 y la Revolucion Argentina, 1966) y dos gobiernos
constitucionales (Arturo Frondizi, 1958-1962 y Arturo Illia, 1963-1966) signados por la
ilegitimidad de unas democracias que sostienen la proscripcion del peronismo,
acusaciqnes de “traicion” (en el primer caso) e incompetencia (en el segundo) y por la
permanente vigilancia de las Fuerzas Armadas; “aconteceres, pasiones y palabras”
hacen “necesarias nuevas herramientas de representacion” para legitiﬁlar discursos y
practicas, poder y saber. En el mapa internacional, “un mundo no-cuclidiano y no-
cartesiano”, donde la Segunda Guerra Mundial da paso a la Guerra Fria, se reconfiguran
las alianzas entre los paises desarrollados y los subdesarrollados (o en vias de
desarrollo) a partir de la visibilidad de “nuevas realidades y nuevas relaciones”. Y se
tiene la certeza de contar con “nuevas posibilidades” de crear las herramientas
necesarias para representar dichas realidades.

En los cruces de las multiples discursividades que configuran Ia matriz
modernizadora de los afios 60, el Instituto Di Tella aparece como uno de sus objetos
paradigmaticos. Las apasionadas adhesiones y detracciones que produjo representan

sintomas de su fuerte protagonismo en el escenario cultural de Buenos Aires.
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El proyecto de modernizacion cultural argentino

Ya en las primeras Memorias 1960-1962, la Institucién se define como una
entidad nueva en el pais “no por su poca antigiiedad, sino por la forma en que esta
organizada, el espiritu que la anima y la manera de encarar los problemas”. Problemas
vinculados, segiin se evalua, a la etapa de desarrollo en que se encuentra Argentina y
Latinoameérica. Siguiendo este diagndstico, en las Memorias 1964 se considera que, en
el plano artistico, existe una actitud culturalmente limitativa, dependiente “de esquemas
anticuados que no responden ni a la realidad de las sociedades modernas ni a las
posibilidades del pais”. Tiempo después, en las Memorias 1965-1966, se caracterizan
las aspiraciones de las nuevas generaciones como “una profunda vocacién por un
cambio que permita progresar hacia formas mas avanzadas de organizacion social,
donde haya mas riqueza y la misma esté mejor distribuida, donde haya mas
participacion y desaparezcan las exclusiones, donde haya mds creacion y disminuya la
dependencia externa”. El nudo del problema se sintetiza, justamente, en que “ideas,
arte, ciencia y tecnologia fueron tradicionalmente creados fuera de nuestra sociedad y
simplemente imitados con retraso y éxito variable por nosotros”; se considera necesario,
entonces, romper con esa situacion de dependencia, para lo cual la institucion se
propone contribuir a la tarea de modernizacién cultural del pais como forma de
promover una actitud creativa independiente (Memorias 1967) y un desarrollo
autosostenido (Memorias 1968). Habra, a lo largo de todas las Memorias, una mencion
a la situacion politica del pais en términos de crisis y extrema polarizacion (Memorias
1960-1962), cuya actualizacién estructural se visualiza como proceso éultural sin

coacciones o sujeciones a prejuicios o esquemas obsoletos (Memorias 1967). Esta
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sintética aproximacion a las Memorias del ITDT a lo largo de casi toda la década del 60

| arrojan como resultado una articulacion conceptual que funciona como eje de todo el
discurso institucional: desarrollo y modernizacion. La historia de estos conceptos nos
permitira comprender su alcance y significacion.

El concepto de desarrollo (Sunkel y Paz, 1970) se instala en el nuevo orden
internacional de la segunda posguerra como fundamento de la reconstruccion y
reactivacion de las areas directamente afectadas por la guerra con el objetivo y el
compromiso asumido por las potencias aliadas de dejar definitivamente atras lqs
problemas de las décadas anteriores (guerra, miseria, desempleo, desigualdades
politicas, sociales, econdmicas). Sin embargo, los reclamos de las antiguas colonias y
otros paises (mayoritariamente latinoamericanos) cuya situacion econoémica también
queda afectada, aunque indirectamente, por el conflicto bélico (incluso se ve afectada
con anterioridad, durante la crisis del 30) cambia, tempranamente, el eje de las
discusiones y los programas de desarrollo econémicos llevados a cabo por los
organismos internacionales. La busqueda, por parte de estos paises (denominados
Tercer Mundo), de un nuevo modelo de desarrollo que les permita promover sus
economias y aumentar su independencia politica reconfigura la agenda internacional
con temas como el bajo nivel de vida de los paises subdesarrollados, 1a desigualdad (no
s0lo considerada en términos de crecimiento economico, sino también de oportunidades
de bienestar socio-cultural) entre ellos y los paises industrializados, asi como la
necesaria participacion de toda la comunidad internacional en pos del progreso
econdémico y social en estas regiones del mundo.

Se inician, entonces, programas especiales por parte de algunos paises

desarrollados y de los organismos internacionales (como las Naciones Unidas) con el
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proposito de brindar asistencia técnica y financiera a los paises subdesarrollados (o en
vias de desarrollo), aunque se orientan, también, geopoliticamente en la logica bipolar
de la guerra fria (como sucede, por ejemplo, con los programas de financiacién de
estrategias de desarrollo que Estados Unidos brinda a América Latina tras la revolucién
cubana de 1959 y las perspectivas de avance del bloque comunista en el continente).

En este mapa geopolitico el anlisis del problema de los paises del Tercer
Mundo y la busqueda de posibles soluciones se realizan desde la perspectiva de la
modernizacién para reformularse, luego, en los términos de la dependencia. Desde el
primer enfoque, la modernizacion es un proceso que se realiza en sucesivas etapas de
evolucion, desde sociedades tradicionales, precarias o primitivas hasta alcanzar una
fase moderna representada por los paises industrializados de Europa y Estados Unidos.
Desde el segundo enfoque, el subdesarrolio y el desérrollo representan aspectos de un
mismo proceso histérico global que se inicia con la conquista de América. En este
sentido, uno y otro estan vinculados funcionalmente e interactian y se condicionan
mutuamente, dando como resultado la divisiéﬁ del mundo entre paises avanzados o
centros, y paises subdesarrollados o periféricos (fenémeno que se repite, a su vez,
dentro de cada pais en 4reas modernas y otras dependientes). Se trata de estructuras
parciales pero interdependientes, que conforman un tinico sistema mundial, a partir del
cual habrd que considerar, respecto de los problemas de desarrollo de un pais
determinado, tanto las variables internas (nacionales) como las externas
(internacionales) de dicho proceso.

Ya a fines de la década del 40 la CEPAL (Comisién Econémica para América
Latina, dependiente de las Naciones Unidas) no sélo sefiala que se habia prestado una

atencion insuficiente a la necesidad de una accién conjunta a nivel internacional para el
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desarrollo econémico de América Latina, sino que observo también qﬁe existia una
tendencia a ver los problemas de los paises subdesarrollados desde la perspectiva de los
paises desarrollados. Estas observaciones serdn precisamente las criticas que puede
hacerse a la perspectiva modernizadora cuyo enfoque unidireccional del proceso
histérico homogeniza procesos culturales y sociales diversos en pos de alcanzar un
finico modelo (fuertemente etnocéntrico) de desarrollo. La aplicacion de los postulados
cepalianos en la regién no trae como consecuencia, sin embargo, el progreso economico
y social esperado y, ya en la década del 60, se dejan oir diferentes (auto)criticas
metodolégicas e ideolégicas. Se observa que han apuntado a un trabajo de tipo
descriptivo, orientado a estudiar las economias y sociedades latinoamericanas por etapas
y como entidades aisladas, reproduciendo los modelos que se habian criticado en sus
supuestos fundamentales.

Es importante sefialar que, a diferencia de los enfoques clasicos del desarrollo
en términos exclusivamente econémicos, tanto la perspectiva de la modernizacién como
de la dependencia incorporan variables culturales,. sociales, politicas e institucionales al
problema del desarrollo. El enfoque modernizador tendia, no obstante, a tomar una de
las variables de manera aislada, exagerando su importancia como factor causal del
subdesarrollo, y caia en una vision parcial y mecanicista del fenémeno. Desde el
enfoque de la dependencia, estas variables implican una reorientan de la accion politica
hacia una mayor participacion de los grupos excluidos, hacia los instrumentos y las
estructuras del poder politico, hacia la cultura nacional y a hacia la capacidad de
investigacion cientifica y tecnologica como elementos determinantes en el proceso de
desarrollo en tanto proceso de cambio social. Con respecto a ello, desde el Di Tella se

sefiala:
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La tarea de creacion artistica en conexion a problematicas “contemporaneas”
nuestras y mundiales, la investigacion en ciencias basicas naturales y sociales, la
investigacion tecnoldgica conectada por un lado con la bésica y por el otro con
los sectores de la produccion, la intensificacion de las comunicaciones en el
plano intelectual a nivel nacional e internacional, son actividades que deben
desarrollarse mucho para poder asi dinamizar el proceso de nuestro desarrollo.

Un desarrollo que se produzca de adentro hacia fuera, en donde el pueblo

desempefie un papel activo y creativo, y se beneficie de los frutos de su esfuerzo.

(Memorias 1965-1966)

Ahora bien, la forma politica que adquiere la nocién de cambio social a lo largo
de los afios 60 puede entenderse, en parte, a partir de la manera en la que se entienden, a
su vez, las nociones de modernizacion y dependencia, asi como su variada articulacion.
Para el proyecto Di Tella, por ejemplo, no parece haber contradicciones entre sefialar
que el atraso cultural argentino se debe a la importacion de valores culturales (“imitados
con retraso y éxito variable por nosotros”) y, a su vez, proponer como solucion para la
eliminacién de las desigualdades un trabajo artistico, cientifico y tecnolégico basado
“fundamentalmente con referencia a la situacion de los pueblos mas avanzados”
(Memorias 1965-1966). Tampoco se considera contradictorio sostener la necesidad de
romper con esa situacién de dependencia promoviendo un desarrollo independiente y
autosostenido (Memorias 1967 y 1968) y, a su vez, recibir apoyo financiero por parte de
los paises centrales y sus instituciones de promocién y financiaciéon (como Ford y
Rockefeller).

Silvia Sigal (1991) encuentra una tension conceptual analoga cuando reflexiona
acerca de las posiciones culturales y politicas de la universidad posperonista afin, a su
vez, al proyecto desarrollista de Arturo Frondizi y Rogelio Frigerio:

Existian en realidad analogias considerables entre [el espiritu reformista

modemizador de la universidad posperonista] y el que habia llevado a Arturo

Frondizi al gobierno, puesto que ambos estaban imbricados en la gran ideologia

de la época: el desarrollismo. El pivote de la analogia era, en el fondo, una idea

simple: €l rol de la industria —de preferencia pesada- para el crecimiento
economico del pais tenia su equivalencia en el rol de los equipos cientificos para
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el avance del conocimiento y de la técnica. (...) Industrializacion, progreso y
modernizacion cultural quedaron asociados, de acuerdo a la promesa del
desarrollismo, a la realizacion de una sociedad mas democratica y mas
auténoma.

Abora bien, tan fuerte era la coincidencia de los objetivos modemizadores, en lo
econdémico y en lo cultural, que tenian en comiin también, un problema. La clave
de ambos proyectos residia en la capacidad de control del medio elegido: el
financiamiento externo. (...) ;Las inversiones extranjeras eran el medio
adecuado para llegar a un desarrollo autonomo? ;Los subsidios extranjeros eran
capaces de asegurar la ciencia y la creacion del cuerpo de cientificos que la
Argentina necesitaba? (94-95)

La autora observa que los intelectuales universitarios progresistas escinden su
comportamiento en el campo cultural (aceptacion de las subvenciones extranjeras) de
sus opciones politicas (criticas al gobiemo de Frondizi respecto al financiamiento
externo); con esta identidad bifronte (culturalmente modernizadores y politicamente
progresistas), los intelectuales que dirigen la universidad entre 1955 y 1962 logran
preservar tanto el proyecto modernizador como la autonomia universitaria, al precio, sin
embargo, de profundizar las diferencias respecto a la posicion politico-cultural de los
sectores intelectuales radicalizados. A principios de la década del 70 (cuando las
polémicas no se centren ya en el binomio desarrollo/subdesarrollo, sino en el de
dependencia/liberacion), estos sectores sefialaran, desde una critica radical, que las
medidas desarrollistas y modernizadoras han sido parches para la situacion local de
dependencia, incluso como teorias importadas de los centros mundiales de poder con
claros propdsitos imperialistas (Gutiérrez, 1973).

Efectivamente, a lo largo de la década del 60 y principios de la siguiente,

sectores progresistas y de izquierda® articulan sus criticas desde posiciones

antiimperialistas, considerando el paradigma modernizador (occidental y capitalista) y

* En este nuevo contexto habra que considerar aquellos sectores de izquierda tradicionales como también,
no sin tensiones y desencuentros, la perspectiva latinoamericanista —con la revolucion cubana como faro-,
la mirada nacional y popular de una nueva izquierda y la revision del peronismo. Cfr. Sigal (1991); Teran
(1991).
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la situacion de dependencia como las dos caras de una misma situacion (e intereses) de
explotacion, subordinacion y violencia de los centros de poder hacia los paises del
Tercer Mundo. Desde esta perspectiva, el Di Tella representa una élite cultural
despolitizada, evasiva, frivola, reproductora de 1la ideologia neoimperilaista
norteamericana (como se denuncia, por ejemplo, en el film La Hora de los Hornos’)

Los sectores de derecha, por su parte, tendran en el gobierno de facto de Juan
Carlos Ongania un proyecto modernizador en el plano econémico, aunque conservador
en el plano cultural®; y veran al proyecto artistico del Di Tella como foco de subversién
de los valores tradicionales de la sociedad occidental y cristiana que aspiran instaurar.
De hecho, los Centros de Ciencias Sociales del Instituto no sufren el hostigamiento que
recibian los Centros de Artes de Florida’, e inclusive muchos cuadros técnicos
provenientes del Di Tella son incorporados en los ministerios de los gobiernos militares
del periodo; cuestion que, a su vez, plantea lineas politicas divergentes al interior del
proyecto institucional (Oteiza, 1997). King (1985) recoge dos sintéticas observaciones
acerca de la posicion del gobierno militar frente al Di Tella:

(...) Habia una gran desconfianza hacia el proyecto Siam-Di Tella, como declara

Sorensen, un industrialista de Siam: “El problema Siam era mirado con sumo

cuidado por los militares en general y por Levingston en particular (...). Esto

ocurria porque se identificaba a Guido Di Tella con el Instituto Di Tella, o sea,
con los “hippies”, la marihuana y la destruccion de la moral y las buenas

costumbres. Esto por un lado. Por otro lado, por las posiciones de Guido Di

Tella, posiciones muy incomprensibles para los militares, porque a Guido Di

Tella se lo veia como a un eficientista frio y calculador (...) capaz de generar un
Instituto como ¢l Di Tella donde se tomaba marthuana y a €l le importaba poco,

5 Film del Grupo Cine Liberacion, con direccién de Fernando Solanas y guién de Solanas y Octavio
Getino, se estrena en el festival de Pésaro en 1968. En Argentina se exhibe primero en circuitos obreros,
militantes y populares de forma clandestina y se estrena en sala comercial, posteriormente, en 1973.

¢ Cfr. Sigal (1991) caracteriza de esta forma al gobierno de Ongania. cuyo periodo presidencial (1966-
1970), en el marco de la llamada Revolucion Argentina, coincide con la presion politica sobrellevada por
los Centros de Artes del ITDT hasta su cierre a mediados de 1970.

7 En King (2007), diversos testimonios de artistas, intelectuales y otros agentes culturales dan cuenta del
permanente hostigamiento que recibian por parte de las fuerzas policiales.
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no se preocupaba por la moral (...). No era “hippie” y comunista, sino mas bien
“hippie” eficientista, un poco a la norteamericana”. (178)

Juan C. Ongania: Para mi, la cultura argentina siempre pensaba mas en los
medios que en los fines y estos medios no estaban adecuados para un pueblo
joven como el nuestro. La formacién cultural nacional era algo extranjerizante,
no apto para el medio. Todo estaba centrado en una ciudad cosmopolita que
daba un mal ejemplo. (...) es una tradicién que sigue amargando al pais. Yo me
acuerdo que alguien me conté que en la pared del Di Tella, habia un miembro
pintado y que exhibian bafios. Bueno, la idiosincrasia argentina no esta
preparada para este tipo de cultura. Estos intelectuales traian la cultura de afuera.

(...) Para mi la cultura deberia ser una consecuencia de lo que pasa en el pais, un

proceso mucho mas lento. (309)

Utilizando las figuras que, segun Teran (2009), caracterizan la estructura de
sensibilidad de la época, mientras que la izquierda denuncia el alma Kennedy de la
Alianza para el Progreso, 1a derecha censurar violentamente una avanzada cultural que
considera cercana al alma Lennon del flower power y al alma Che Guevara de la
revolucionaria, expresiones antagénicas (moral e ideoldgicamente) de su proyecto
occidental y cristiano.

A las razones financieras dadas por las Memorias 1970-1 973®, se han sumado
diferentes lecturas que han aportado tanto reflexiones en tomo a cuestiones artisticas y
politicas, siendo nuestra propia reflexion, en parte, deudora de estos analisis (King,
[1985] 2007; Giunta, [2001] 2008; Longoni y Mestman, [2000] 2008). Quisiéramos

agregar, sin embargo, ademas de la radicalizacion politica de los artistas, las presiones

ejercidas por los gobiernos militares y los problemas econémicos de la institucion junto

8 [ .as Memorias 1970-1973 dan cuenta de un contexto socio-politico conflictivo en el que se descuidan las
politicas culturales y educativas respecto a la inversion en investigacion y formacion de recursos
cientificos y tecnologicos. En este contexto, la institucion sefiala que sus problemas financieros no
encuentran solucion ni en el ambito publico ni privado y vuelve insostenible el mantenimiento de los
Centros de Artes. El CLAEM mantiene su programa hasta fines de 1971 y luego se traslada a la
Municipalidad con un nuevo nombre, CICMAT, y un nuevo programa de actividades. Segun King
(1985:182), el edificio de la calle Florida se cierra en mayo de 1970, con un espectaculo de Marild
Marini; sin embargo, hemos podido corroborar en los comprobantes de boleteria que el espectaculo Maria
Lucia Marini es Marili Marini tiene su debut el lunes 25 de mayo 1970 y cierra con 16 funciones el
domingo 28 de junio 1970 (Archivo ITDT).
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a los del complejo industrial Siam-Di Tella, la variable de las polt’tica; culturales
modernizadoras de la institucién como limite y causa del cierre de los Centros de Artes.

Recordemos que habiamos establecido un nivel de pertinencia para nuestra
propia lectura respecto de las condiciones de produccién del proyecto Di Tella, que
caracterizdbamos como matriz modernizadora; pues bien, hemos tenido oportunidad de
observar su desarrollo en las Memorias institucionales, en los diferentes debates y
posiciones a lo largo de la década, asi como sus antecedentes. ;Cual es su pertinencia a
la hora de reflexionar acerca de la disolucion del proyecto Di Tella?

Trazados algunos ejes respecto de las condiciones de produccion del proyecto
artistico del Di Tella, podriamos proponer una primera conclusion: si a fines de los afios
50 y principios de la década siguiente el proyecto del Di ‘Tella respondia a las
expectativas y aspiraciones de amplios sectores medios e intelectuales de una sociedad
que, como sefialaibamos mas arriba, concebia sus propios esfuerzos e intereses en pos de
la modernizacioén cultural, asi como con un contexto politico también favorable a nivel
local y regional (el desarrollismo del gobierno democratico de Arturo Frondizi, el
programa de ayuda econémica de Estados Unidos a América Latina -la Alianza para el
Progreso), el panorama socio-politico y cultural de mediados de los afios 60 y principios
de los 70 (el gobierno de facto de la Revolucion Argentina, el programa militar de
seguridad interamericano por parte de norteamericano -la Doctrina de Seguridad

Nacional’-, la radicalizacién politica por parte de los sectores de izquierda), sumado a

® Tanto la Alianza para el Progreso como la Doctrina de Seguridad Nacional representaron estrategias
anticomunistas por parte de Estados Unidos. Desde la promocion y asistencia del desarrollo cultural y
economico hasta la promocion del militarismo en el continente, ambos proyectos expresan el proyecto
politico de Estados Unidos para la region, asi como la forma que ésta ira adquiriendo en contacto con el
entramado socio-politico, econémico y cultural de cada pais latinoamericano. Como hemos visto mas
arriba, desde la perspectiva de la relacion centro/periferia, las nociones de modernizacion y
(sub)desarrollo no resultan ajenas a este terreno de estrategias geopoliticas.
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los problemas financieros de la institucion, por el contrario, deja al proyecto artistico del
ITDT sin la legitimacion ni el apoyo con que contaba en un primer momento.

No se trataria solo de factores externos (un contexto politico desfavorable, la
radicalizacion del trabajo de los artistas, los problemas financieros), sino que las propias
politicas culturales de la institucion (respecto, al menos, de la actividad artistica), que
en un primer momento se articulan con un proyecto politico de amplio consenso social,
entraran mas tarde en conflicto con los programas de derecha y de izquierda que, al
finalizar la década, no solo se encuentran enfrentados entre si, sino también con el
proyecto politico y social precedentes. Lo que se pone en juego en interior de una
institucion “publica, aunque no estatal” (Memorias 1963) es justamente un proyecto

cultural en tanto proyecto politico.
La experimentaciéon audiovisual

A fines de 1963 se crea el Centro de Experimentacion Audiovisual con el
proposito de “contribuir a la busqueda de la éxpresi(')n y la comunicacion del hombre
contemporaneo en la totalidad de su ser (...) [y poﬁer] a la comunidad en contacto con
los hechos culturales que inciden sobre ella y la van transformando” (Memorias 1963);,
para ello considera fundamentales el trabajo con las técnicas tradicionales (teatro,
danza, musica) a las que suma las nuevas técnicas audiovisuales (cine, espectaculos con
diapositivas y sonido); unas y otras completan la historia de la expresién y
comunicaci6én del hombre (desde la palabra y los gestos, pasando por las artes escénicas

y musicales, hasta las nuevas tecnologias y sus técnicas de representacion).
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La nocioén de experimentacién se manifiesta un afio después, cuando cambia su
nombre original: Centro de las Artes de lla Expresion Audiovisual. En las Ménorias
1965-1966, €l centro define la experimentacion como la realizacién de objetos de
prueba, que son los espectaculos. Especticulos entendidos, a su vez, como documentos
nb definitivos, documentacién de una nueva actitud de bisqueda, de nuevas
herramientas de representacion.

Con estos principios rectores, el CEA desarrolla principalmente dos tipos de
actividades artisticas: espectaculos audiovisuales (proyecciones de 1magenes
combinadas con sonido y cine) y espectaculos escénicos (teatro, danza, café concert,
happenings y conciertos de rock). Como sefiala Roberto Villanueva (director del
centro), la diversidad de actividades no sélo implicaba un trabajo inferdisciplinar entre
los Centros de Artes (colaboracién del Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales y su Laboratorio de Musica Electrénica en la banda sonora de los
espectaculos; trabajos conjuntos con el Centro de Artes Visuales en happenings y otros
espectaculos; colaboracion de los Departamentos de Fotografia'y Diseiio Grdfico en la
confeccion de afiches, programas y material visual), constituyéndose en “una caja de
resonancias para la labor de los otros centros de Instituto™ (Memorias 1964); también.
significa un trabajo mudtidisciplinar al interior del CEA, donde las categorias
tradicionales (teatro, danza, cine, poesia) pierden sentido en favor de espectaculos
experimentales que, lejos de proponerse como productos acabados, “plantean
preguntas” e intentan “construir vias de comunicaciéon con la tradicion y con el
presente” (Memorias 1965-1966).

La propuesta del CEA resulta no sélo una caja de resonancia de las actividades

artisticas del instituto, sino también caja de resonancia de un fenémeno cultural global:
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una nocién ampliada de espectdculo que implica un cambio en la concepcion de la
actividad teatral como asi también un cambio de paradigma cultural respecto de las
formas tradicionales de entretenimiento, arte y comunicacion. Por un lado, se plantea un
concepto de creacion escénica en didlogo con las formas de comunicacion dominantes
en la cultura contemporanea, de ahi el énfasis en los medios masivos de comunicacion,
el audiovisual y las herramientas tecnologicas. Por otro lado, de la antigua metafora del
theatrum mundi se pasa a la de la sociedad del especticulo (Debord, [1967] 2008)
abriéndose, por lo menos, tres direcciones de reflexion socio-cultural sobre el
fenomeno: una filosofica, sobre las condiciones tecnoldgicas de la sociedad industrial y
posindustrial en un proceso de desrealizacion que atravesaria toda la trama de las
relaciones de los hombres entre si y con las cosas; otra comunicacional, sobre el rol
social de los mass media en la relacion entre hecho y noticia, dato e informacion,
realidad e imagen (en tanto la sociedad del especticulo se plantea también y sobre todo
como sociedad de la informacién); por ultimo, una mirada antropolégica, en la que el
teatro es pensado como un modelo explicativo de la vida cotidiana y los vinculos
sociales a partir de la extrapolacion de nociones como performance, 1epresentacion, rol,
actor, conflicto, drama, entre otras (De Marinis, 1997).

Una reflexién acerca de la actividad del Centro de Experimentacion Audiovisual
en cl interior del proyecto cultural del Di Tella desde la la perspectiva de la relacion del
arte, las tecnologias y los medios de comunicacién nos permiten visualizar un umbral
histérico en el que el arte reconfigura estrategias, técnicas, campos disciplinares y
redefine, a su vez, su vinculo con el mundo. A partir de la tematizacion y
experimentacion de nuevos y viejos lenguajes: la television, el comic, el cine, el teatro,

la danza, el disefio y la moda, el CEA aboga, finalmente, por una concepcion
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intermedial’® del especticulo como respuesta al paisaje tecnolégico y medidtico de su
época.

Las caracteristicas arriba mencionadas implican, por ultimo, considerar el
desarrollo de las artes escénicas (tema central de esta investigacion) en consonancia con
otros fenémenos y problemas del campo artistico, a la manera que lo hace el propio

proyecto institucional del CEA.

Perspectivas acerca del arte y la técnica

En 1962, Enrique Oteiza, Director del ITDT, ofrece una conferencia en la
Universidad de Buenos Aires'’. Cercano a las propuestas de Mumford ([1952] 1957), a
quien cita varias veces, el autor argentino comienza estableciendo las caracteristicas y
diferencias entre las nociones de arte y técnica. Mientras la primera descansaria sobre la
capacidad humana de simbolizar, capacidad que le permite abstraer y representar su
ambiente y sus experiencias, apuntando a necesidades de tipo espiritual, lg segunda
apuntaria a la solucién de problemas inmediatos, de subsistencia, problemas diarios que
necesitan soluciones practicas.

Su reflexion acerca del arte en la era tecnolégica comienza con el proceso de
industrializacion del siglo XIX y los cambios en las formas de organizacion de las
actividades productivas y del consumo (el tiempo, los objetos y las técnicas). Si, durante
el siglo XIX, diversos movimientos reaccionan en contra y a favor de la maquina (figura

paradigmatica del proceso en su conjunto) en distintos intentos de encauzar las nuevas

10 Cconstruido sobre la base de la infertextualidad, el término intermedialidad designa los intercambios

entre fos medios de comunicacion (Pavis, 1998: 251). ‘
'L “E] arte en la era tecnologica” (conferencias ofrecida en dos partés), en el Ciclo Ciencia, técnica y
sociedad, entre el 21 y el 23 de agosto de 1962, en la Universidad de Buenos Aires. Cfr. Anexo 3.
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formas de produccion industrial; en el siglo XX, la maquinaria bélica de la primera y la
segunda guerra mundial termina por dejar al descubierto el alcance constructor -pero
témbién destructor- del desarrollo técnico.

Frente a este paisaje tecnologico, Oteiza sefiala algunas conclusiones sobre el
campo del arte: en tanto la actividad artistica no se ajusta a la organizacion industrial, el
artista debe luchar contra estas formas de organizacion para mantenerse libre de sus
presiones. En la medida que el paisaje se vuelve mas artiﬁcial, producto de la técnica
industrial que permite al hombre, a su vez, acercarse a la descripcion de la naturaleza
con mayor precision, el artista se desinteresa del paisaje exterior y se vuelve hacia una
busqueda de tipo introspectiva, hacia “paisajes internos”. En lo que respecta a formas
modernas de unién entre arte y técnica, Oteiza toma dos ejemplos: el disefio industrial y
el grafico. El peligro de este iltimo, sin embargo, es doble: por un lado, la produccion
en serie corre el riesgo de saturar la capacidad receptiva y perder su poder de sugestion.
Por otro lado, por medio de la publicidad, el pablico puede ser “educado o corrompido”
(dando como ejemplo la manipulacion publicitaria de Rosemberg y Goebbels). Aqui la
reflexion se desplaza del imaginario industrial y sus objetos (respecto del cual Oteiza
hace reiteradas referencias cuando habla del “mito de la maquina”) al de los medios de
comunicacion y sus procesos de significacion.

Algunas observaciones: en primer lugar, si bien Oteiza sefiala el vinculo del
artista y su obra con la sociedad, y a pesar de que también plantea los
condicionamientos historicos de esta relacion (“falta de libertad, obras por encargo con
fines extra-artisticos™), cierta mirada idealizada del artista (como un hombre distinto del
resto, un adelantado a su época) y del proceso creativo (prpceso intuitivo, libre e

individual), pierde de vista las mediaciones histéricas entre el proyecto creador y ¢l
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campo artistico (instancias de legitimacion, géneros canénicos, interrelaciones entre los
agentes, instituciones, etc.).

Por otro lado, a pesar de que el autor sefiala diferentes correspondencias
histéricas entre el arte y la técnica, jacaso la capacidad simbolica del hombre no se
expresa tambicn en la ciencia y en la filosofia? La definicién de la técnica en términos
puramente practicos ;jno esta historicamente vinculada a la de la razén instrumental?
¢Se puede hablar de arte, como hace Oteiza, en el caso de las pinturas prehistdricas de
las cuevas de Lascaux, o fue necesario, en cambio, un proceso de autonomizacién de
ciertas practicas estéticas de otras esferas sociales para que se formara hist()ricamenté la
nocion de arte? Su tendencia a caracterizar una y otra en términos opuestos y
complementarios tampoco permite una mirada compleja que pueda reflexionar acerca
de la técnica desde una perspectiva estética y del arte en términos técnicos; no como
“casos de curiosa analogia” entre unas y otras formas, sino como actividades que cruzan
procesos légicos e intuitivos y variables estéticas y utilitarias.

Finalmente, si bien Oteiza comienza su conferencia sefialando que en la era
tecnoldgica existe cierta dificultad de comunicacion entre el artista y los espectadores,
inclusive que los primeros se sienten incomprendidos y los segundos burlados por el
arte, el desarrollo posterior de la conferencia gira en torno del artista y su obra y s6lo al
final vuelve la mirada hacia la recepcion, aunque en clave pasiva: un publico que puede
ser educado o corrompido por la publicidad, sin considerar instancias mas complejas de
usos y prdcticas estéticas del publico sobre la publicidad y los producfos culturales en
general.

Un afio antes de la conferencia de Oteiza, Jaime Rest (1961) publica un articulo

en la Revista de la Universidad de Buenos Aires (RUBA) en el que analiza la situacion

61



del arte en la era tecnoldgica desde la perspectiva de las transformaciones sufridas por |
los medios de difusion cultural. El diagnostico de su época es el de un complejo
procesos de crisis en el que la tecnologia resulta uno de los mas importantes factores, en
la medida que ha provocado una transformacion integral de la vida cotidiana (desde los
cambios en los métodos de produccion, hasta la supresion de las barreras nacionales y
culturales mediante el empleo del transporte rapido y las comunicaciones instantaneas).
El campo del arte no es ajeno a este proceso y el avance de los medios masivos de
comunicacién puede observarse tanto en la difusion de las creaciones tradicionales
como en la instauracion de nuevas disciplinas, materiales expresivos, tematicas y
procesos constructivos, entre otros aspectos.

El problema -segun el autor- es el impacto que producen los nuevos medios
difusores (radio, cine, prensa, television) en el gusto artistico al someter los criterios de
seleccién a fines propagandisticos (tanto comerciales como politicos). Al igual que
Oteiza, sostiene que estos medios solo son instrumentos cuyos efectos dependen del
empleo que se les dé. Sobrevuela aqui tanto el fantasma de la demagogia de los-
regimenes totalitarios’> como la manipulacién seductora y tendenciosa del mercado.
Como alternativa optimista confia en que una adecuada socializacion de los medios de
difusiéon conduciria a una accién pedagdgica racional, planificada, con el proposito de
comprometer al publico en un proyecto cuyo objetivo serfa “elevar el nivel cultural de la
colectividad en su indice medio” (Rest, 1961:337).

Esta funcion educativa de los medios de comunicacién adquiere, sin embargo,

aristas apocalipticas (Eco, [1965] 2008) con respecto a la cultura de masas. Teniendo

12 En los primeros afios de la década del 60 el campo intelectual argentino tiene, en su gran mayoria, una
orientacion politica antiperonista que vincula la figura de Juan Domingo Perén con el fascismo italiano.
Las reflexiones de Rest y Oteiza acerca de los regimenes totalitarios europeos podrian estar, en este
sentido, orientadas a una reflexion implicita acerca del ex presidente argentino. Cfr. Sigal (1991); Teran
(1991).
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en cuenta que se rige por las leyes de la rentabilidad tanto comercial como politica, ésta
intenta captar la mayor cantidad de pablico posible y, como este publico resulta ser el
proletariado de los niicleos urbanos (de poca o nula educacion estética) y las clases
medias, los productos tienden a nivelarse de acuerdo a ese bagjo indice estético
(tendiente al despliegue espectacular, la evasion, el entretenimiento y el estimulo
temporal).

Si bien Rest sefiala el papel activo del espectador y/o lector en el proceso
creativo (cuya interpretacion, él otorgar sentido a la obra, termina por configurarla), esta
capacidad de cooperacion quedaria circunscripta a un publico de arte ilustrado,
minoritario, ya que “la produccién mediocre incide de manera casi exclusiva en ciertas
clases sociales que sdlo fueron alfabetizadas en época reciente y que en el pasado no
contaron con beneficios culturales o artisticos porque eran iletradas” (322). No habria
decadencia del gusto estético -reflexiona el autor siguiendo la argumentacion de
“criticos autorizados” porque la industria cultural no perjudicaria a “las personas
realmente cultivadas sino que se propondria satisfacer la vulgaridad de aquella masa de
poblacién que recibié apenas una educaciéon muy elemental, casi adquirida en forma
incompleta y azarosa” (322). Rest advierte, inclusive, que si bien existe preocupacion
por alfabetizar a los estratos populares, no se les trasmite “esa sabiduria tradicional y
esa capacidad de discernimiento propia del hombre iletrado de épocas pasadas™ (323);
considera que se promueve, en cambio, una instruccion de tipo informativa en
detrimento de la educacion formativa.

(A qué se refiere con “esa sabiduria tradicional y esa capacidad de
discernimiento propia del hombre iletrado de épocas pasadas™? Pareceria referirse a la

sabiduria iletrada de la cultura popular que, con el surgimiento de la cultura de masas,
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se vuelve residual, pasada; el problema seria, entonces, ésta ultima. Rest resefia
brevemente el advenimiento de la cultura de masas cuya base, en el siglo XVIII, esta
dada por el aumento de la poblacion y de la instruccion popular, el moderno concepto
democratico (que otorga igualitarios derechos de participacion en los poderes publicos)
y el perfeccionamiento tecnologico (que permite introducir en la vida cotidiana
dispositivo para una facil, rapida e ilimitada comunicacion). El problema seria,
entonces, que las masas no ilustradas pero con derechos de participacion en el pbder
publico, seducidas por tacticas demagodgicas, puedan llegar a desarrollar “una actitud
gregaria e irracional, destinada a fortalecer un instinto natural de rebaiio (...) que hace
posible la instauracion de regimenes totalitarios” (321).

Como puede observarse, la cultura y la sensibilidad estética son los valores de la
alta cultura, de la cultura letrada; su propuesta pedagdgica presenta, en este sentido, un
sesgo paternalista y clasista. No es que neguemos el papel productor y reproductor de
los medios de comunicacion, la tecnologia y las practicas artisticas en sistemas de
podet/saber, sino que creemos necesario reflexionar acerca de los procesos culturales en
términos de tension y de mutua interdependencia entre alta, media y baja cultura (Eco,
[1965] 2008)

Entendemos que Rest, al igual que Oteiza, ofrece una mirada idealizada de la
obra de arte del pasado, concebida como esfuerzo personal del creador que expone su
vision del mundo desinteresadamente; la obra de arte de su tiempo, en cambio, es vista
como producto de la reproduccion industrializada y en masa, COmo mercancia. En todo
caso, la reproduccion masiva por medios mecanicos acelera y aumenta un proceso de
mercantilizacion de la obra de arte ya existente. La caracterizacion de la obra de arte en

términos de autonomia, unidad formal y trascendencia significativa pareceria no tomar
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en cuenta, por ejemplo, el papel de las vanguardias historicas en la puesta en
cuestionamiento de, por lo menos, las dos primeras de estas caracteristicas.

Otra perspectiva ofrece, en cambio, Oscar Masotta, en dos conferencias
pronunciadas en el Di Tella entre 1966 y 1967". En ellas sobrevuela el diagnéstico de
que la década del 50 representaria el fin del maquinismo y se abriria un nuevo tema para
el arte de la década del 60: los medios de comunicacion; desplazamiento que pudimos
observar en las reflexiones de los otros dos autores. Este paradigma comunicacional
atravesaria -segtin Masotta- no sélo el campo del arte, sino también al de las ciencias
sociales, con problematicas que van desde un interés tematico comiin (los medios y la
cultura de masas), hasta los intentos de operar, tanto en el area estética como critica,
desde la teoria de la informacion. Este pasaje a los medios de comunicacion tendria
como consecuencia, por un lado, la progresiva desmaterializacién de la obra de arte y,
por otro lado, la discontinuidad como operatoria comun de las distintas estrategias
artisticas sobre la investigacion de los sistemas de signos y los procesos de
significacion.

Respecto de la nocion ch: discontinuidad, brevemente, ésta consistiria en la
puesta en evidencia de los elementos significantes de la obra de arte y sus mutuas
relaciones, llamando la atencion sobre sus aspectos materiales, destacando su
importancia en el proceso de significacion, en oposicion a la concepcion del significante
como simple vehiculo del significado. Por medio de esta operacion se pone en evidencia

la lectura tradicional de la obra de arte en la que el sentido adquiere una forma organica,

13« os medios de informacion de masas y la categoria de "discontinuo’ en la estética contemporanea”,
conferencia realizada el 15 de noviembre de 1966, como parte del ciclo Acerca (de) happenings, en el
Instituto Torcuato Di Tella; publicada en Masotta et al. (1967). “Nosotros desmaterializamos”,
conferencia realizada el 21 de julio de 1967, en el Instituto Torcuato Di Tella; publicada con el titulo
“Después del pop: nosotros desmaterializamos”, en Masotta (1969). Conciencia y estructura. Buenos
Aires: Jorge Alvarez. Ambos articulos se encuentran publicados posteriormente en Masotta (2004). Para
la cita de estos trabajos hemos tomado esta ultima edicién.
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autosuficiente, cerrada, un continuum cuyas metdforas benéficas “son la tela que se
teje, el agua que corre, la harina que se muele, el camino que se sigue”, para pasar a
metdforas antipdticas “que hacen referencia a un objeto que se fabrica, es decir, que se
bricole a través de materiales discontinuos” (Barthes'*, en Masotta, [1967] 2004: 249).
La discontinuidad consistiria, entonces, en el aislamiento y analisis de los parametros
(también los denomina niveles; por ejemplo: niveles lingiiistico y paralingiistico) que
constituyen un lenguaje artistico. Compara, por ejemplo, el happening y el teatro:
mientras que la estructura teatral presenta dos niveles distintos (el de la ficcion escénica
y el de la realidad de la sala teatral), el happening perturba esta estructura involucrando
ambos niveles en uno. Considera que esta perturbaci(m de cualquiera de los parametros
arrastraria, a su vez, una modificacion a nivel de la lectura del relato teatral como
continuo. ;Cual es el resultado de este pasaje analitico a los parametros?

En primer lugar, una critica a la idea que de que en una situacion de
comunicacion solo se transmiten contenidos. En segundo lugar, una perspectiva acerca
de la comunicacién que considera que ésta se construye sobre un conjunto de
parametros y sus relaciones. Tercero, si el proceso de comunicacion no se agota en la
vehiculizacion de significados, es porque “existe un lado eficaz del significante, porque
los vehiculos de los mensajes son, en un sentido fundamental, el mensaje mismo”
([1967] 2004: 237). La operacion, ya presente en muchas de las estrategias del arte de
principios del siglo XX, incluso anterior, oftece renovadas posibilidades de
experimentacién y reflexion acerca de los medios, las nuevas tecnologias de la

informacion y sus efectos de recepcion. Conclusion que lo lleva, a pesar de las criticas

4 Cfr. “Literatura y discontinuidad” (Barthes, [1964] 2002).
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(ideoldgicas, entre otras), a la conocida tesis de McLuhan ([1964] 1996): “el medio es el
mensaje”.

La tesis apunta justamente a poner de relieve el lugar protagonico del medio en
el proceso de comunicacion, no como vehiculo del mensaje, sino como el mensaje
mismo. El desarrollo de las técnicas implicadas en los procesos de comunicacién, por su
parte, conllevaria cambios no sélo en los medios de comunicacién (de la escritura a la
imprenta, del cine a la television, etc.), sino que implicaria cambios globales del
environment (entorno, ambiente) de cada cultura asi como también (y en tanto el
hombre de cada cultura se haya determinado en cada momento histérico por una
ambientacion producida por los medios de comunicacion disponibles) de los modos de
percepcion/cognicion del hombre en dicha cultura. Pero la tesis se amplia, a su vez,
respecto a los contenidos: “El medio es el mensaje significa, en los términos de la edad
electronica, que una nueva ambientacion global ha sido creada. El contenido de esa
nueva ambientacion (...) es la ambientacion del viejo mundo mecanizad(; de la edad
industrial. La nueva ambientacién levanta un pleito a la vieja” (Masotta [1967] 2004:
239).

Segun Masotta, interesa retener de la tesis de McLuhan la reflexion sobre las
caracteristicas materiales y cuantitativas de los diferentes medios y sus efectos en la
conducta de las audiencias, en la medida en que la aprehensién de todo mensaje seria
diferencial respecto de las caracteristicas del medio y la aparicién de nuevos medios
implicaria un crecimiento en la capacidad de discriminacién de las diferencias.

Las estrategias basicas de la estética contemporanea, entonces, podrian
resumirse: pasaje analitico a los pardmetros, llamada de atencién sobre Ias

caracteristicas materiales, tematizacién de los medios como medios y uso de esa
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materialidad en relacién a la conducta del espectador. No hay, a diferencia de la
perspectiva de Rest, observaciones negativas acerca de la calidad estética de los
productos masivos o del gusto masivo; por el contrario, Masotta seifiala que si bien las
estrategias publicitarias del mercado tienden a crear conductas homogéneas en las
audiencias, no hay que perder de vista que éstas estin formadas por individuos
concretos cuyas practicas y aprendizajes con respecto a la informacion publicitaria no
puede ser pensadas en términos de subjetividades totalmente pasivas.

Con respecto a la nocion de desmaterializacion, que da nombre a la segunda
conferencia de Masotta, el autor cita un articulo de El Lissitsky'’ en el que puede leerse:

Hoy los consumidores son todo el mundo, las masas. La idea que actualmente

mueve a las masas se llama materialismo: sin embargo, la desmaterializacion es

la caracteristica de la época. (...) Brevemente: la materia disminuye; el proceso
de desmaterializacién aumenta cada vez mas. Perezosas masas de materia son

reemplazadas por energia liberada (en Masotta, [1969] 2004: 335).

Siguiendo la linea de analisis de la conferencia anterior, Masotta observa que los
problemas del arte de su época residen menos en la busqueda de contenidos nuevos que
en la investigacion de los medios de transmision de esos contenidos; medios de
informacién como television, cine, revistas, periddicos. Toma como ejemplo el cine
que, pretendiendo comentar o mostrar la realidad social, fiel al espiritu neorrealista, no
puede mas que llegar tarde porque esta realidad ya habria sido comentada y
sobrecomentada por los medios de informacion. El artista contemporineo, segin
Masotta, no puede dejar de tomar conciencia de la aparicion de estos fendmenos

masivos que, de alguna manera, descentran su trabajo. Y éste es el caso del arte de los

medios de comunicacién que, como respuesta a la sobreinformacion mediatica

'* El Lissitsky, (1967) “E! futuro del libro”. New Left Review. 1° 1/41 (eneroffebrero). (Version original
1926). En Longoni (2004), p.87.
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comienza por difundir la informacion de un happehing que no existié'®. La materia con
la que se construyen estas obras informacionales serian, segiin Masotta, los fenémenos
de la informacién desencadenada por los medios de informacién masiva, una materia
inmaterial, invisible que daria lugar a la desmaterializacién del objeto artistico’’.

La difusién mediatica de un suceso que no existié como obra de arte implica
romper con el principio de organicidad y singularidad para dar lugar a un bricolage que
incluye acciones de difusion, gacetillas, imzigenés y manifiestos, a los que habra que
sumar," enla medjd# que se trata de una obré que se configura como tal en el interior de
los medios de comunicacion, los articulos de diarios y revistas a modo de crénicas,
rectificacién y analisis del fen6meno. Como puede verse, es el proceso (la accion de los
artistas y la respuesta de los medios) y no el producto/objeto lo que se vuelve relevante
en este tipo de obras de arte; lo que suma, a su vez, la dimension temporal del Aacer, de
la construccion (de la obra, de la noticia), del bricolage, que el objeto tradicional en
tanto producto, sentido cerrado, metdfora beneﬁcé, no problematizaba.

Nuestro recorrido por algunas reflexiones en torno de la relacién del arte y la
técnica durante década del 60 nos ha permitido observar algunas problematicas

centrales acerca del tema: el impacto de la industrializacién y la reproductibilidad

16 Anti-happening, Happening que no existio, Happening de la participacioén total o Happening para un
Jabali difunto (1966), de Jacoby, Escari y Costa. Cfr. Katzenstein (ed.) (2007).

' La aproximacién a la obra de arte contemporaneo en términos de desmaterializacion, aunque exitosa
para sefialar la puesta en crisis de la obra de arte tradicional (composici6n, técnicas, presencia objetual),
resulta inexacta a la hora de definir la nocién de materia en los términos semiologicos que plantea el
propio autor. Con este término la teoria semiologica designa la manifestacion sensible de todo signo o
sistema de signos en tanto condicion material de toda produccién de sentido. Los fenémenos de la
informacion desencadenada por los medios seria, en cambio, los proceso de significacion
(generacion/recepcion de la obra informacional) o produccion de sentido. También Lippard ([1973] 2004
33), utiliza el término desmaterializacion y observa posteriormente acerca de las objeciones que ha
recibido: “Desde que escribi por primera vez sobre el tema, en 1967, se me ha puntualizado a menudo que
desmaterializacion es un término impreciso, que un trozo de papel o una fotografia son objetos, o algo tan
“material” como una tonelada de plomo. Concedido. Pero, a falta de un término mejor, me he continuado
refiriendo a un proceso de desmaterializacion, o a una retirada del énfasis sobre los aspectos materiales
(singularidad, permanencia, atractivo decorativo)”.
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técnica para los regimenes tradicionales de produccion, circulacion y recepcion de la
obra de arte; el impacto de las guerras mundiales en el imaginario artistico vy,
consecuentemente, la relacion del arte y la sociedad; la reconsideracion de nociones
como alta y baja cultura frente a la industria del entretenimiento y la cultura de masas;
el cambio de paradigma estético (en tanto conocimiento. sensible) frente a los nuevos
paisajes tecnologicos; finalmente, un desplazamiento del imaginario industrial de la
primera modernidad por otro mass medidtico durante la segunda modernidad que
orientaria las practicas y las reflexiones artisticas hacia nuevas direcciones de
investigacion y experimentacion.

Las palabras de Paul Valery™® que inician el clasico texto de Benjamin acerca de
la reproductibilidad técnica sintetizaban ya en la década del 20 (como el texto de
Lissitsky) algunos puntos centrales de este recorrido:

En todas las artes hay una parte fisica que no puede ser tratada como antafio, que -

no puede sustraerse a la acometida del conocimiento y la fuerza modemos. Ni la

materia, ni el espacio, ni el tiempo son, desde hace veinte afios, lo que han
venido siendo desde siempre. Es preciso contar con que novedades tan grandes
trasformen toda la técnica de las artes y operen por tanto sobre la inventiva,

liegando quizas hasta modificar de una manera maravillosa la nocion misma de
arte (en Benjamin, [1936] 1973: 17).

(Cudl es la respuesta de CEA a este nuevo paisaje artistico? Veamos algunos

ejemplos.

18 Valery, Paul (1999). “La conquista de la ubicuidad”. En Piezas sobre arte. Madrid: Visor. (Version
original 1928). :
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Tres abordajes a las actividades artistica del CEA

a- Audiovisuales

En su articulo acerca del arte y los medios de difusion masiva, Rest observa que
el perfeccionamiento técnico en la reproduccion de imagenes y sonido ha posibilitado la
proliferacion de laminas, libros especializados de artes, micro-films, grabaciones en
cinta magnética, etc., provocando una verdadera revolucion de las condiciones de
acceso a las artes tradicionales. Entre ellos, Rest considera que el film de arte tiene un
valor pedagdgico excepcional y en este mismo camino es que se orienta la realizacion
de los Audiovisuales del Di Tella.

Dos primeras experiencias, entre 1960 y 1961'°, ponen al Instituto en contacto
con el género y en 1961 patrocina un especticulo experimental® en el Museo de Bellas
Artes. Entre 1962 y 1963%' el Instituto crea el Equipo Movil que lleva por todo el pais
el Espectaculo Audiovisual Rodante, a la vez que continia auspiciando los
Audiovisuales que se producian en Buenos Aires por el grupo originario’”. En las

Memorias 1963 del CEA se explica el sentido del proyecto:

' En 1960, en ocasién de la Exposicion del Sesquicentenario, se realiza en el pabellon de Shell un
espectaculo multimedia (cinematografia, fotos fijas, escultura, luces y sonidos) con la intenci6n de
reemplazar a los mensajes publicitarios convencionales. Roberto Villanueva es el autor de “El camino”,
texto del audiovisual. Esta experiencia se sumada a la que los arquitectos Miguel Asencio y Rafael Iglesia
realizan en el programas de extension cultural que el Instituto de Arte Americano e Investigaciones
Estéticas de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo realiza por television durante 1961 y 1962, en la
Universidad del Aire del Canal 13. En: Sala Audiovisual (documento inédito), Archivo ITDT.

* «Candonga”, realizado por los arquitectos Rafael Iglesia y Miguel Asencio bajo los auspicios del
Museo Nacional de Bellas Artes, el Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas de la Facultad
de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires, y el Instituto Torcuato Di Tella. En Programa
Candonga, Archivo ITDT.

?! Hasta la creacion del CEA, los Audiovisuales son realizados por el Centro de Artes Visuales -CAV-en
colaboracion con el Museo Nacional de Bellas Artes y el Instituto de Arte Americano Instituto de Arte
Americano de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo-UBA. El proyecto del Audiovisual Rodante es
realizado por el CAV.

?? Paralelamente a la experiencia de los Audiovisuales el CEA programa una serie de ciclos de cine
(cortometraje argentino, cine americano, cine polaco, cine aleman) sobre el que no haremos referencia
aqui con el fin de focalizar el analisis sobre la problematica de los Audiovisuales.
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Sentido es estos trabajos

El proceso de accion del trabajo resefiado sigue los delineamientos que se
propone el Instituto Torcuato Di Tella: las lineas de acciones paralelas de
indagacion a alto nivel y la puesta en contacto simultanea con el piiblico de los
resultados de esa indagacion. De esta manera, cada confrontacion marca nuevas
pautas para el estudio y, ademas, provoca un enriquecimiento de la comunidad.
En la etapa del Audiovisual Rodante en si, se producen los dos hechos paralelos
e inter-sostenidos:

Llevar como primer aporte del Instituto al interior del pais, un programa
constituido por materiales procedentes de aquella etapa de indagacion
patrocinada por el Instituto en Buenos Aires, con el agregado de algunas
peliculas cinematograficas que los complementaban. La exhibicion de este
matenial promovia una experiencia sensible capaz de provocar un clima
adecuado para el didlogo, que establecia la buscada vinculacion.

Fue ésta una manera de reconocer a nuestro pais y crear una primera relacion
entre los hombres del interior y este Instituto.

Esta relacion se planea en lo futuro, gracias a esos contactos vivos establecidos
en las giras, como un intercambio constante de ideas y labor.

La experimentacion audiovisual se presenta, desde diferentes perspectivas (la
difusién por parte de los realizadores, las criticas periodisticas, las repercusiones del
nuevo medio educativo y cultural), como un fenémeno cuya arista tecnologica resulta
una de las mas relevantes. La mirada sobre este aspecto, sin embargo, no siempre
resulta alentadora e inclusive los problemas tecnoldgicos aparecen como los mayores

inconvenientes:

(...) los elementos mecanicos dejan mucho que desear. La pantalla es de
dificultosa instalacion. La sincronizacion de los proyectores de diapositivas estd
bien lejos de construir un problema resuelto. Por mas empefio que se puso para
prepararlos, en las representaciones de Mar del Plata, no hubo vez en que no
fallara el automatico o sugiera otro tipo de inconvenientes. .

La fidelidad del equipo proyector de peliculas es apenas mediocre. Su sonido es
muy defectuoso. Se carece de repuestos fundamentales (...)

Con el traqueo y la sucesion de desembalajes y montajes, el instrumental se
resiente y su rendimiento disminuye paulatinamente.

Merece un elogio el amplificador del equipo grabador, pero ni la banda
magnética de “Candonga” y en menor grado la de “Wright”, permiten una
audicion aceptable.

La acogida del pablico ha sido principalmente fria, es decir, desprovista de
entusiasmo o interés. La medida en que pudieren haber incidido los
inconvenientes citados mas arriba, es de imposible determinacion. Lo concreto
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es que no hubo empatia. Un hecho fisico-mecanico si se quiere, la impidi6. Pero
si en un ambiente apto el funcionamiento del equipo hubiera sido normal, no se
puede afirmar tampoco que el resultado hubiera sido otro. Es un problema
psicofisiologico serio que no se puede analizar en escuetas lineas y menos en las
de caracter objetivo e informativo, como quieren ser estas.

(-..) Viene al caso —es lo nico que me permito- sugerirle un reenfoque en la
preparacion del especticulo, en lo que hace a las relaciones publicas previas.
Creo que seria conveniente que alguien, con debida anticipacion, se encargara de
poner en condiciones el ambiente, en todos sus aspectos?’,

En otras ocasiones, en cambio, ¢l aspecto técnico moderno y la programacion se
conjugan en un saldo cultural positivo:

El jueves y viernes pasado el Instituto Torcuato Di Tella ofrecié sendos
espectaculos cinematograficos en la sala de la municipalidad, ante un publico
interesado por esta forma educativa tan eficaz. (...) El saldo cultural fue
notoriamente positivo. Equipos técnicos modernos estuvieron al servicio de las
dos presentaciones trasladando con suma fidelidad las obras programadas, todas
ellas inteligentemente escogidas, con evidente destino de divulgacién cultural®*,

Las repercusiones que tienen los Espectéculos Rodantes durante 1963 son
registradas en detalle en un documento elaborado por el equipo responsable. Sin bien el
documento es s6lo una memoria de la experiencia, sin pretensiones de sistematicidad
cientifica, su elaboracién es un indicio del interés sociai-cultural del proyecto. Este
interés puede verse también en las reflexiones acerca de una posible reorientaci6n de los
efectos negativos de los medios masivos de comunicacién:

La funcién audiovisual es un exponente tipico de una cultura de iméagenes
generada por ella y colaborante con ella, le corresponde entonces el lenguaje
propio de las imagenes, cuya amplia gama incluye a los jeroglificos, las pinturas
magicas de Altamira, las series de television y las historietas dibujadas. La tarea
que nos hemos propuesto con tal medio y con tal lenguaje es recrear la realidad,
analizandola, mostrdndola, testimoniandola y comprometiéndonos con ella. No
podemos recurrir al modo discursivo, analitico, abstracto del lenguaje, pero las
imagenes nos permiten sus formas concretas, descriptivas, sensoriales,
sincréticas.

2 Carta de H. W. Bauer dirigida a Enrique Oteiza (1963, 12 de junio). En: Cajas de Actividades del CEA,
Archivo ITDT, Biblioteca UTDT.

 “Un buen Espectaculo Audiovisual” (1962, 30 de noviembre). Tribuna. Campana, afio XIII, n° 309,
Segunda época.
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Realidad recreada con un propésito: enriquecen vitalmente al espectador. Los
medios de comunicacién de masas han idemostrado ser provocadores de la
percepcion pasiva. Como tales, instrumentos de atrofia de las capacidades
vitales. Proponemos aqui un cambio de signo. Queremos movilizar
dindmicamente la energia del espectador, desarrollar su imaginacion. A pesar de
su inmovilidad fisica, la recepciéon debe ser activa. Cada funcién es una
incitacién enriquecedora de la experiencia total®®.

Aparecen en este breve fragmento algunos de los topicos maés transitados en
torno al lenguaje audiovisual en aquella época: la genealogia de la imagen, las
reflexiones en torno a la recepcién de los nuevos medios de comunicacion, la capacidad
testimonial del medio audiovisual respecto a la realidad, la consideracion de los efectos
negativos (pasividad) del audiovisual, asi como sus posibilidades respecto a enriquecer
y vivificar la realidad, asi como movilizar la imaginacion al espectador, etc.

El perfil pedagogico del proyecto, por otro lado, encuentra repercusiones y
paralelismos en todo el mundo, como puede verse en un folleto archivado entre los
documentos del CEA sobre una Conferencia Mundial’® a realizarse en Roma, en 1965,
para la creacién de un complejo cientifico y técnico para la utilizacién de medios
audiovisuales modernos, o una conferencia ofrecida por Jaime Davidovich en un
Congreso Internacional de Educacién Artistica?’ donde menciona, especificamente, la
experiencia del Instituto Di Tella.

La gira de 1963 se ve interrumpida por un incendio del equipo técnico después
del cual no se vuelve a repetir la experiencia del Espectdculo Rodante; sin embargo, el

Instituto Di Tella continta produciendo Audiovisuales en los afios subsiguientes que se

ofreceran, a partir de 1963, en la Sala del CEA de la calle Florida.

B En Sala Audiovisual, op. cit. .

% “Ciudad Cientifica Internacional (Creacion de un complejo cientifico y técnico para la utilizacion de
medios visuales modernos)”. Conferencia Mundial. Roma, 2228 de marzo de 1965. Archivo ITDT.

*’ “Panel: Art Education and Mass Communication. Utilization of Mass Communication in Art
Education”. Cfr. Anexo 3. :
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Por otro lado, ¢l debate en torno a los medios de comunicacion audiovisual,
particularmente la television, encuentra un especial foco de interés en el contexto de la
modernizacion cultural del pais. Recordemos que ésta incluye nuevos y diversificados
consumos de entretenimiento e informacion entre las capas medias y la irrupcion de la
television en la vida cotidiana de los argentinos resulta un fenémeno clave en este
proceso modernizador”®. Como fenémeno internacional, encontramos también a Eco
([1965] 2008) que analiza extensamente la mesa redonda “Influencias reciprocas entre
Cine y Television”, que se realiza en Italia en 1962. El debate incluye aspectos técnicos,
sociologicos, psicologicos, estéticos, comunicacionales y politicos; su conclusion
apunta a una prudente politica educativa de los hofnbres de cultura respecto de la
operacion TV, que contemple la compensacion de la recepcion de imagenes con la
recepcion de informacion “escrita”. Como puede leerse mas arriba, los Audiovisuales
del Di Tella, en cambio, redoblan la apuesta: con respecto a las posibilidades
‘descriptivas, sensoriales, sincréticas del lenguaje éudiovisual, con el fin de recrear la
realidad, analizandola, mostrandola, testimonindola y comprometiéndose con ella, en
detrimento del modo analitico y abstracto del lengugje verbal.

Afios después del cierre del CEA, Robeﬁo Villanueva sefiala que tanto la
produccion cinematografica como televisiva eran muy costosas para el centro, inclusive
la exhibicion de peliculas se vio afectada por una ofdenanza de la Municipalidad que no
autorizaba la exhibicion cinematografica en la misrha sala donde se ofrecia teatro (y el

CEA opt6 por el teatro):

%% Los propios medios de comunicacion, se hacen eco de este fenomeno. El semanario Primera Plana, por
ejemplo, dedica un amplio articulo que da cuenta de la historia de los canales televisivos en el pais, las
caracteristicas de su programacion, preferencias y consumos de los telespectadores; ademas de frecuentes
notas de opinion respecto de las series televisivas de ficcion de la época. Cft. “TV. Por qué se cansa el
publico” (1965, 21 de diciembre). Primera Plana. Buenos Airés, afio IV, n° 163, pp. 40-42,
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Habia que elegir o cine o teatro. Era mas coherente seguir con el teatro porque
permitia una produccioén propia... Asi de estipidas son las razones. Desde ese
momento hubo ya una grave distorsion, una grave fragmentacion en el planteo
de las cosas. Ni la television, ni el cine, el audiovisual era un poco ridiculo
referido al teatro o a ese sistema de dispositivas y sonido, le quedaba un poco
grande el nombre. De cualquier manera hubo que seguir sosteniéndolo porque a
las autoridades del Instituto les interesaba el medio audiovisual. (Villanueva en
King, [1985] 2007: 344-345)

Este testimonio, lejos de desestimar una reflexion en torno a la importancia de
los medios audiovisuales en el proyecto Di Tella, nos permite observar en todo caso
cierta tension entre €l proyecto y las condiciones materiales disponibles. Vale la pena
advertir, sin embafgo, que durante los afios de funcionamiento del centro (1963-1970),
los programas de cine se realizan durante las temporadas 1964, 1965 y 1966 y los ciclos
de audiovisuales contintian exhibiéndose en la sala hasta 1968, afio en que se muestran
dos audiovisuales institucionales. Sera Jorge Romero Brest, director del Centro de Artes
Visuales (CAV), quien proponga un proyecto televisivo cuando, sobre el final de la
década, se evaltan alternativas de reestructuracion de los Centros de Artes. El ciene de
la sede de la calle Florida, sin embargo, no permite su realizacién®.

Un breve articulo de Primera Plana acerca de un moderno stand de exposiciones
de la empresa Siam-Di Tella pone en perspectiva la articulacion arte-disefio-industria en
tanto signo de época:

El espectaculo audiovisual es presentado todos los dias en el stand de Siam-Di

Tella, instalado en la Exposicion del Comercio y la Industria —complementaria

de la ganadera- en Palermo. Napoleén, Chaplin, refrigeradores y automoviles

despiertan alli parecido interés a pesar de su heterogeneidad. El secreto puede
estar en la combinacion de propaganda y especticulo que, en ultima instancia,

decidio al jurado especial a premiar a la muestra de Siam-Di Tella como la
mejor de la exposicion®.

% Cfr. Entrevista a Jorge Romero Brest. En King ([1985] 2007).
¥ “Detras de las luces y los colores” (1964, 28 de julio). Primera Plana. Buenos Aires, afio II, n° 90, p.

64.

76



Como puede verse, la resefia periodistica recoge de forma sintética algunos de
los temas hasta aqui tratados: el arte en conjuncion con formas estéticas y
comunicacionales propias de la época, como la publicidad y el disefio (de imagen y
sonido), el espectaculo audiovisual integrado a los eventos y productos de consumo
masivo (siguiendo la genealogia iniciada con el cinematografo como especticulo de
feria). Finalmente, cierta idea de bricolage, discontinuidad, respecto a la conjuncion
heterogénea de referencias historicas y artisticas con productos industriales.

En dltimo lugar, aunque no menos importante, los medios audiovisuales
representan como pocos el caracter inmaterial de las formas artisticas modernas. Como
proyeccion de luz o transmision de ondas electromagnéticas, las imagenes audiovisuales
existen como tales sélo cuando se las reproduce (incluso el audiovisual realizado por
medio de diapositivas y sonido sincronizado); en el rollo de pelicula o en la cinta de
video, en cambio, no hay otra cosa que codificacion fotosensible o sefial eléctrica. El
fenémeno de desmaterizalizacion, en términos de virtualidad de la imagen audiovisual,
representa uno de los topicos mas desarrollados por la reflexion estética modema y

contemporanea.

b- Happening

El happening, por su parte, se instala en el medio artistico portefio sobre todo
como comentario mas o menos critico de los medios y las tecnologias de la
comunicacion. Como sefialdbamos mas arriba, Masotta analiza el happening como un
fenémeno de sobreinformacion de los medios masivos de comunicacién, un mito que
poco corresponde con los happenings efectivamente realizados y vistos en el escenario

portefio. Tiene ademas, segun el autor, el signo de vejez de lo nuevo, en la medida que,
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tan pronto como el mito se instala en el imaginario modernizador de la época, tanto mas
los artistas buscan “colocarse 'mas alla’ o ‘después’ del happening como género
fechado histéricamente” (203). Inclusive, como sefiala Longoni (2004), 1a compilacién
que realiza Masotta en 1967 y que lleva por titulo Happening? (con signo de
interrogacion), “no deja de ser sintomatico del veloz desencanto que traza en propio
libro: de la exaltacion activa en pos de la implantacion del happening en nuestro medio
a la critica y desmitificacion del género y su relevo por el anti-happening” (38).

Si, por un lado, hay una reflexion acerca del impacto del happening en los
medios masivos locales, por otro lado, los medios registran el fenémeno en clave
escandalosa, como una frivolidad muy alejada del compromiso politico y social que se
esperaba de los intelectuales y artistas frente a las probleméticas sociales de la época’’.
Masotta rhismo reflexiona acerca de esta cuestion en “Yo cometi un happening”, luego
de las criticas propiciadas por Klimovsky sobre los happenistas y sus actividades®.

Por su parte, como operacién desmitificadora del happening, Jacoby, Costa y
Escari realizan el Anti-happening del que hablamos mas arriba; la mirada se desplaza de
la obra artistica a la construccion mediatica de un fenémeno artistico que no existi6. La
obra informacional apunta no sélo a dejar al descubierto el caracter engafioso de las
técnicas mediaticas con respecto a la construccion de la realidad, sino que se propone
reflexionar acerca del agotamiento y la necesaria renovacion de las técnicas del arte
tradicional en vistas al desarrollo de los medios masivos de comunicacion y sus efectos

en la cultura de masas.

3 Cfr. Teran (1991) y Sigal (1991).
32 Cfr. Masotta ([1967] 2004)
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Resulta importante destacar el cardcter hibrido, intermedial, que presentaria al
happening como un género de dificil clasificacion. Respecto de ello, Masotta sefiala en
el programa de Acerca (de): “Happenings” ( 1966)**:

Al “boom” de los medios de informacion (sin duda, el caso especial es la
television) de los afios posteriores a la segunda guerra mundial, sigue una
transformacion esencial, una rapida metamorfosis del “objeto figurativo”. Pero
ella no servira inicamente para generar o definir estilos o tendencias nuevas (...)
estara simultineamente en la base de la produccion de areas nuevas de la
actividad artistica, hibridos de otros géneros o géneros nuevos, como el
“happening”, gracias al cual ahora es posible no solamente convertir en tema los
productos de la informacién masiva (segin la postura y la férmula pop), sino
recortar y ensanchar el campo de un “intermedia”, una zona de actividad que se
apoya en el hibrido de los géneros a condicion de colocarse, paulatinamente y
cada vez mas, en el interior mismos de los medios de informacion. Pero para
interrogar el “concepto” de “happening”, sera preciso desmontar los equivocos
que la palabra recubre.

Al carécter intermedial se suma una mirada interdisciplinaria (artes visuales,
danza, la musica y teatro) articulada por Alicia Paez (1967), quien recorre las teorias
acerca del iappening deteniéndose, particularmente, en la relacion teatro/happening. El
trabajo, presentado inicialmente en el Di Tella como una de las conferencias del ciclo
Acerca (de) Happenings (1966), sintetiza las principales caracteristicas del nuevo
género™:

a. Manipulacion creativa de la relacién con el publico (desde la agresion directa
y situaciones desagradables hasta procedimientos explicativos a la manera de
“reglas de juego” que permitan la participacion voluntaria).

b. Importancia de los materiales (relevancia de los objetos, tratamiento de
personas como objetos, uso de los materiales por sus propiedades sensibles,
aspecto ambientacional entendido como la composicion que rodea al
espectador, importancia de los efectos visuales, sonoros y sensoriales en
general).

¢. Ausencia de argumento. Se trata, en cambio, de una serie de acciones no
conectadas logicamente.

d. Indeterminacion y no improvisacion, en tanto se planea cuidadosamente,
aunque no sec ensaya debido a la simplicidad de las acciones, al caricter

33 En Archivo ITDT.
** Cfr. Lebel ([1966] 1967); Sontag ([1961] 2008). Ambos textos son citados por la autora en sus

versiones originales.
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irrepetible de acontecimiento y a la falta de destreza especial en su ejecucion
o creatividad individual. La accion, dentro de ciertos limites, no esta
rigurosamente pautada.

e. Uso del lenguaje como efecto sonoro y expresivo, mas que como medio de
significacion y comunicacion.

f.  FEl sueiio, lo irracional, el inconsciente, lo afectivo como contenidos.

g El tiempo ya no es progresivo, lineal, sino que s una temporalidad circular y
de la repeticion. (28-30)

A partir de estas caracteristicas la autora compara happening y teatro
considerando:

1. Se trataria de una comparacién provisoria, en tanto no implica
determinaciones a priori, sino un modo de conceptualizacion operativo.

2. La comparacién ofrece un examen fructifero de algunos de los rasgos
formales de happening, en razén de sus semejanzas (estructuras complejas en si
mismas por la inclusion de medios y lenguajes; accién de personas) y
diferencias con el teatro tradicional.

3. Se hace justicia, a su vez, de las aspiraciones renovadoras de algunas de las
figuras teatrales mas relevantes del siglo XX (Gordon Craig, Antonin Artaud), a
favor de un lenguaje teatral propio, liberado de la tradicion literaria del teatro y
que encontrarian en el happening las condiciones de una efectiva realizacion.
(36-37)

La clave, tanto desde el punto de vista de la actuacion como de la estructura del

espectaculo, es la de discontinuidad. Actuacion no matrizada significa, entonces, que
en los happenings las acciones no se proyectan en un contexto ficcional, ni tienen una
connotacién psicologica; se trata, por el contrario, de acciones simples, de caracter
inmediato y concreto. Mediante la nocion de estructura compartimentada, Paez explica
que las unidades de accion del happening dispuestas secuencial o simultineamente, no
presentan entre si un encadenamiento logico. Relaciones l0gicas y sentido lineal,
continuo, progresivamente construido son las caracteristicas de las formas literarias de

la tradicién dramatica, ahora perturbada por las nuevas formas teatrales, entre ellas el

happening.
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El objetivo de estos procedimientos (obsérvese las coincidencias con el
diagnostico de Villanueva respecto al mundo contemporaneo, la palabra y las nuevas
herramientas de representacién): “En un mundo saturado por las concepciones
impuestas a través de los medios de comunicacion de masas, el ataque debe dirigirse
principalmente a la percepcion, y no a una razén impedida de ejercicio critico, para
poder reorientar tanto a la percepcion como a la razon” (41). En este examen se hace
ineludible la referencia a Artaud®’: un teatro de los sentidos en el que los aspectos
plasticos y sonoros cobran una nueva significacion, donde los objetos reales adquieren
una nueva importancia, donde desaparece el aspecto 1dgico y discursivo de la palabra en
favor de su aspecto fisico y afectivo.

Piez encuentra, por ultimo, que la nocién de performing arts admite la

hibridacion de formas en si misma, designando un vasto rango de fenémenos

caracterizados tanto por la superposicion de lenguajes (yuxtaposicion), como por la
accion y su dimension temporal (ejecucién actual), nocién que, como veremos mas
adelante, también es utilizada por Villanueva.

Tanto la conferencia de Paez como el ciclo® en el que participa, dan cuenta del
aspecto fuertemente didactico que opera también en el caso de los happenings como
caracteristica general del programa del CEA. Inclusive uno de los happening de ciclo,
llamado Sobre happenings, esta conformado por un conjunto de happenings ya

realizados en el extranjero y reconstruidos bien por ‘medio de la publicacién de los

35 Cfr. Artaud (1997). La autora cita la version de Ed. Sudamericana de 1964.

3 gcerca (de) Happenings. Ciclo de dos conferencias y tres happenings, presentados por Oscar Masotta:
“El concepto de happening y las teorias”, conferencia de Alicia Paez, “Para inducir el espiritu de
imagen”, happening de Oscar Masotta; “Sefiales”, happening, ambientacion de Mario Gandelsonas; “Los
medios de comunicacion y la categoria de “discontinuo”, en la estética moderna”, conferencia de Oscar
Masotta; “Sobre happenings”, happening del equipo de Roberto Jacoby, Eduardo Costa, Pablo Sudrez,
Oscar Bony y Miguel Angel Telechea. Programa del ciclo, en Archivo TDTD. Segun el registro de
Boleteria del CEA, el happening ambientacion de Gandelsonas no se realiza.
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guiones en revistas especializadas, bien de primera mano, por el relato de Masotta de su

propia experiencia en New York, con el proposito de hacer una historia del género.

¢- Teatro

Qué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta

maquina esta oculta detras de un telon. Pero a partir del momento en que se la

descubre, empieza a enviarnos un cierto namero de mensajes. Estos mensajes
tienen una caracteristica peculiar: que son simultaneos, y, sin embargo, de ritmo
diferentes; en un determinado momento del espectaculo recibimos al mismo
tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decorado, de los trajes, de la
iluminacién, del lugar de los actores, de sus gestos, de su mimica, de sus
palabras), pero algunas de estas informaciones se mantienen (éste es el caso del
decorado), mientras que otras cambian (la palabra, los gestos); estamos pues ante
una verdadera polifonia informacional y esto es la teairahdad un espesor de

signos. (Barthes, [1964] 2002:353-354)

A principios de la década del 60, Barthes ensaya esta definicion de la teatralidad
que resulta, aun hoy, un pasaje casi obligado de los estudios teatrales. La definicién
plantea dos cuestiones de interés: por un lado, concibe la especificidad teatral en el
espectaculo y no en el texto dramatico; por otro lado, un analisis teatral en términos
comunicacionales que incluye al espectador, a los distintos sistemas expresivos y a la
temporalidad del espectaculo. (Qué es el teatro? Un conjunto de operaciones técnicas
(de emisidn y recepcion de mensajes) sobre elementos heterogéneos (actor,
escenografia, vestuario, etc.) que encuentra en la mdquina cibernética (conjuncion del
imaginario maquinico con el informacional) un modelo para reflexionar acerca de la
teatralidad en tanto dispositivo semiético.

Barthes ([1957] 2003) también analiza dos mitos del joven teatro francés de
fines de la década del 50. Al primero lo llama la combustion del actor, un despliegue

técnico de tipo psicofisico, “verdadero incendio de pasion” por medio del cual el actor

“se entrega al demonio del teatro, se sacrifica, se deja comer desde el interior por su
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personaje” (110-111). El segundo lo denomina el kallazgo, cuando el director es capaz
de hacer “bajar los muebles del techo en cada acto’ (111) en pos de la novedad
| escénica. Ambos mitos ponen en evidencia, segl'mEBarthes, la logica de la mercancia:
deben ser fenémenos cuantificables, espectaculares. (cantldad de llanto, sudor y/o saliva
por parte del actor, cantidad de artilugios escénicos;por parte de la puesta en escena) y,
aunque se les otorgue el valor desinteresado de un éstilo, no serian mas que técnicas de
evasion. Podemos reconocer estas técnicas espectqculares como marcas distintivas de
los productos de la industria cultural y sus tecnologias, pero también como parte de las
estrategias de renovacion del arte teatral de la épocai

Rest, por su parte, observa el impacto de las tecnologias y los medios de
comunicacién en las artes escénicas en lo que res_;pecta a los medios escenotécnicos
disponibles (iluminacion, sonido, proyecciones, etc.), la situacion del actor (sus técnicas
interpretativas, su relacién con el publico, su presencia escénica) y el impacto del relato
audiovisual (racconto, saltos temporales, etc.) en 1a reconfiguracion tradicional de la
trama dramatica. |

Efectivamente, el teatro de la década del 60 se encuentra atravesado por una
crisis del paradigma textocéntrico y la estruictura dramatica tradicional, una
revalorizacion del espectaculo en su aspecto perfo{-}ndtico (en tanto proceso) y teatral
(en tanto artificio, teatro no naturalista), asi como una mirada critica o apologética, de
las tecnologias audiovisuales de la industria del etzltretenimiento (cine, television). El
proyecto del CEA se propone explorar estas probleméticas como estrategia de
renovacion del teatro portefio dominante. Su proyécto incluye desde un equipamiento
escenotécnico con tecnologia de punta, hasta una priogramaci()n multidisciplinar con un

fuerte eje en lo sonoro-visual por sobre las formas dramaticas mas tradicionales.
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Fl saldo de las experiencias no siempre es positivo en opinioén de la critica que,
en ocasiones, juzga el despliegue audiovisual como un pretexto que no compensa un
desempefio dramatico pobre. Una critica de Lutero (1965), de Jorge Petragha
(espectaculo estrenado por primera vez en espaiiol en el CEA), apunta en esta direccion
(obsérvese sus puntos de contacto con las mitologias barthesianas):

La falta del texto esta acentuada por la morosidad del director Jorge Petraglia. El
hombre tiene fecundos antecedentes (...). Esa proficua experiencia no levanta
del tedio y la apatia a una version que es un prolongado error. Parte
fundamentalmente en la eleccion de un primer actor insufrible: Leal Rey (en
Lutero), un actor con mas vocacion para la declamacion que para la composicion
de un personaje. No debe confundir crisis de fe con histérica violencia contenida
con exacerbacion gratuita. (...) Pero ni los padecimientos teoldgicos que la obra
establece, ni la erratica concepcion del director, atemperan las tres horas de la
espectacular experiencia que ofrece la sala. (...) Como lenguaje audiovisual, el
asunto es un admirable pretexto. Como drama teoldgico de un personaje
atendible ni siquiera subsiste’’.

Mientras algunos espectaculos intentan desarrollan una practica integradora de
las tecnologias audiovisuales disponibles recurriendo, entre otros recursos, a la moda, la
historieta, la misica popular y el jingle publicitario para dar forma a un teatro mas
visual que dramatico y leer, a su vez, los fenémenos de la cultura de masas en sintonia
con la modernizacién cultural argentina de la época; otros, en cambio, se resisten a la
envestida de las formas mediaticas volviendo a lo que consideran sus raices
primigenias®® (el teatro ritual, sagrado) y a sus elementos minimos (el actor y su

relacion con el espectador). Esta linea de trabajo escénico sigue los postulados del

Teatro de la Crueldad de Antonin Artaud, el trabajo del Teatro Laboratorio de Jerzy

37 Billotto, Dardo (1965, 6 de agosto). “Lutero”. El Nacional. Montevideo, p. 13.

3% Esta vuelta a los origenes sagrados del teatro en estrecha relacion con la mirada europea hacia culturas
no occidentales es una constante en la historia del arte a lo largo de todo el siglo XX historia de ideas que
vuelven una y otra vez a ocupar el centro de la experimentacion y la reflexion artistica como forma de
contrarrestar el avance de la ideologia occidental moderna (su concepcion instrumental de la tecnologia y
la ciencia, su fe en la razoén y el progreso), piénsese en el primitivismo, el expresionismo y algunas
expresiones cubistas. Cfr. (para el caso del teatro) De Toro (1999); De Marinis (2005).
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Grotowski y las experiencias del Living Theatre, entre otros. Grotowski ([1968] 2008),
por ejemplo, sefialaba:

Cuando se me pregunta jcual es su concepto de teatro experimental?, me pongo
un poco impaciente; tal parece que la expresion teatro “experimenta ” implicase
un trabajo tributario y Ileno de subterfugios (una especie de juego con nuevas
técnicas cada vez que se monta una obra). Se supone que en cada ocasién se
tiene como resultado una contribucion a la escena moderna: escenografia que
utilice técnicas electronicas o escultéricas a la moda, misica contemporanea,
actores que proyectan independientemente los estereotipos de circo o de cabaret.

®)
Y compara al teatro con otras formas espectaculares contemporaneas para predicar:

El teatro tiene que reconocer sus propias limitaciones. No puede ser mas rico
que el cine, dejemos que sea pobre. Si no puede ser tan atractivo como la
television, dejemos que sea ascético. Si no puede ser uma atraccion técnica,
renunciemos a toda Ia técnica exterior. De esta manera nos quedamos con un
actor “santo” en un teatro pobre. (36)

Tratandose de una investigacion centrada, principalmente, eﬁ el desarrollo de las
artes escénicas en el CEA, resulta significativo sefialar que a partir de 1967 el centro
otorga mayor relevancia al teatro, al que le dedica, de forma exclusiva, las Memorias de
ese afio:

La actividad del CEA provoca y posibilita la realizacion de un teatro vivo y
realmente actual cuya Gltima finalidad es mantener una actitud positiva de
busqueda y ayudar a construir un campo de comunicacién-comunion, un
lenguaje mas extenso y no dependlente del verbal

El teatro esta tomado asi como “medio” y deriva en otro tipo de experiencia que
puede llamarse ya no teatral sino que desemboca en una explosion de lo teatral
hacia el futuro.

Objetivos:
1- Experimentacion de las relacwnes Imagen-Sonido y su integracion en
espectaculos.

2- Creacion de una Sala-Laboratorio como centro de la actividad creadora de los
j6venes artistas de vanguardia en el terreno de las “performings arts”™.

3- Mantenimiento de informacion de actividades similares en el panorama
mundial.

Desde su inauguracién en 1965, la sala del Centro ha realizado tres temporadas
durante las cuales se han presentado 47 especticulos distintos. Todos ellos
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fueron estrenos absolutos y, la mayoria, obra de creadores argentinos. Dentro de
la ténica de la experimentacion, se dio acceso a toda clase de tendencias,
tratando de facilitar la busqueda, no de orientarla dogmaticamente. Asi, al hacer
que la sala fuera un lugar de encuentro entre los espectadores inquietos por todo
lo que significara la nueva elaboracién expresiva y los nuevos creadores,
preocupados por el mismo problema, se produjeron algunos hechos importantes:
Uno, la afluencia cada vez mayor de piblico, cada vez mejor dispuesto para
valorar la experiencia; otro, la aparicion de fenémenos teatrales de singular
valor. (Memorias 1967)

Mas arriba nos hemos ocupado del desarrollo de algunos de los objetivos que
aparecen nuevamente en estas Memorias a modo de balance general: experimentacion
de la relacién de la imagen y el sonido, creacion de una sala en tanto laboratorio de
experiencias escénicas interdisciplinarias, hibridas (el término performing-arts,
utilizado ya por Paez, apunta a este tipo de experiencias espénicas). Otros objetivos, en
cambio, merecen algunas reflexiones finales: en primer lugar, la propuesta de un teatro
vivo, que busca construir un campo de comunicacién-comunion a través de un lenguaje
mas extenso que el verbal; en segundo lugar, un teatro que derivaria en una experiencia
mas alla de lo teatral y que se proyectaria hacia el futuro.

Un afio mas tarde, en el marco de un conjunto de charlas ofrecidas por
Villanueva para la programacion de Departamento de Adherentes de los Centros de
Artes -DACA-, decia:

Durante estas tres conversaciones quiero acercarme al teatro no como a un

objeto sino como a un organismo vivo.

No quiero dirigirme a los especialistas, hablar desde la técnica o desde la
historia.

Es mas, quisiera acercarme a un teatro sin historia, al margen de la Historia.

“En un periodo en el cual la violenta evolucion de la civilizacion auna a la
alegria de la conquista los sufrimientos derivados de la falta de raices, y cuando

3 «Bp agosto de 1966 fue creado en Departamento de Adherentes a los Centros de Artes con el fin de
establecer una comunicacion mas directa y personal con el piiblico que cada vez en mayor niimero
concurria a las distintas actividades que se realizan en su sede de Florida. En marzo de 1968 (...) se
resolvié ampliar el area de actividades para que abarcara también algunos temas correspondientes a los
Centros de Investigaciones Sociales del Instituto. (...) Por ese motivo la denominacion vari6 a la de
Departamento de Adherentes al Instituto Torcuato Di Tella”. En Memorias 1968, Archivo ITDT.
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las disciplinas y las artes tradicionales pierden su funcién viva, encontramos el

sentido del teatro retornando a sus antiguas fuentes.

Las representaciones de Grotowski quieren hacer renacer la utopia de las

emociones elementales con las cuales la comunidad recrea su propla esencia.

La experiencia nos ha conducido al teatro-misterio.

Pero ;cOmo crear el teatro-misterio del momento de la extincion, de la

dispersion de los rituales, cuando estos rituales mo poseen ya un valor

universal?” (Ludw1k Flaszen Consejero del “Teatro Laboratorio” de Jerzy

Grotowskx)

Afios mas tarde, Villanueva sefiala, también, que ante la posibilidad inminente
del cierre de los Centros de Artes, é1 propone como alternativa al CEA, un espacio de
reflexion del trabajo realizado hasta el momento en dos o tres espacios ubicado en algun
barrio periférico, para realizar un tipo de trabajo menos expuesto, “un periodo de
despojamiento (...) la formacion de grupos de estudio” (en King [1985] 2007: 346-347).

Como puede observarse, distintas intervenciones de Villanueva, tanto como
director del CEA, pero también como director de especticulos realizados en la Sala del
Di Tella: Timén de Atenas (1967), Ubii encadenado (1968), apunta en la direccién del
trabajo experimental de teatro Laboratorio de Grotowski y las tendencias teatrales
concomitantes que haciamos referencia mas arriba. Tendencias que busca volver a las
raices primigenias del teatro: el actor y su vinculo con el espectador, asi como las
posibilidades de teatro de ampliar los limites de la experiencia estética contemporaneas
(a nivel vital y en sus multiples aspectos: perceptiva, cognitiva y emocional) y una
transformacion radical de los esquemas epistemoldgicos, éticos, estéticos y técnicos
(fundados en la razon instrumental) arraigados en la cultura occidental moderna a nivel
individual y social. El actor como chamdn, brujo (Artaud), actor santo o performer

(Grotowski) se vuelve maestro de una ceremonia en la que la precision de la técnica y la

organicidad (conexién cuerpo-interioridad, 1lamese esta mente, espiritu, etc.) de la

40 «Tres charlas con R. Villanueva” (1968, 13 de agosto) Programacion del Departamento de Adherentes
de los Centros de Artes -DACA- (documento inédito), Archivo ITDT.
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accién se vuelven principio y fin de una experimentacion donde la palabra articulada
pierde eficacia en favor de un trabajo vocal como sonoridad expresiva ¢ inarticulada (e]
grito, susurro, los cantos vibratorios tradicionales, los cantos- danza) donde confluyen
cuerpo y voz del actor en comunicacién-comunion con el espectador®’.

Estas propuestas teatrales llevan, finalmente, a la disolucién de la concepcion
tradicional del teatro, de alli su bisqueda de los origenes y su proyeccion al futuro, al
margen de la Historia; en tanto historia del teatro tradicional, ni los origenes ni el futuro
forman parte de la misma; en tanto relato moderno, unos y otro quedan en los lindes de
la Historia*>. Volviendo a los origenes el teatro deja de ser concebido como arte (¢sta
altima nocioén histéricamente fechada), clausura un relato histdrico acerca del mismo y
se dirige hacia un futuro donde experiencia epistemoldgica, ética, estética y técnica
configuran un nuevo paradigma respecto a la experiencia vital del hombre.

Dejamos planteados algunos nicleos basicos acerca de las performing arts, cﬁyo
desarrollo sera uno de los temas centrales de la segunda parte de esté trabajo. Vale
destacar, sin embargo, que el programa que anima estas discusiones no sélo en el plano
local, sino también internacional, se encuentra conformado por un trabajo a la vez
artistico-practico y teérico- reflexivo, cuya sistematicidad no sera objeto de este
capitulo; aunque si lo sera el hecho de que el destino del mismo estd intrinsecamente
relacionado con la difusién que teatristas y tedricos han hecho del mismo y, en este
sentido, el Di Tella representa un interesante ejemplo.

Consiguientemente, y al igual que en el caso de los audiovisuales y los
happenings, la actividad teatral se complementa con una actividad didactica cuyo

objetivo es, como lo indicaban las primeras Memorias del centro: “[poner] a la

4! Cfr. en De Marinis (2005):"Hacia la accion eficaz”.
2 Cfr. Danto (2006)
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comunidad en contacto con los hechos culturales que inciden sobre ella y la van
transfoﬁnando”. Hemos mencionado la charla dada por Villanueva en el DACA,
durante 1968, pero ella forma parte de un programa de extension cultural amplio,
donde confluyen tanto las actividades del Centro de Adherentes de los centros de Artes,
como el programa de radio del Di Tella®, donde el CEA tendra una presencia continua

y extensa‘“.
Proyectos/politicas culturales
Garcia Canclini (1987) caracteriza el mecenazgo liberal o moderno como un una

actividad llevada a cabo por una familia poderosa o un consorcio controlado por una

gran empresa que dona periédicamente importantes sumas de dinero para la creacion

4 «E propésito del Instituto Torcuato Di Tella de establecer comunicacién permanente con el piiblico
masivo, ha motivado que en diversas oportunidades se realizaran audiciones radiales de tipo cultural. Por
este medio se ha intentado informar sobre las actividades del Instituto en su conjunto, y también mostrar
el panorama mas amplio del quehacer artistico e intelectual de nuestro pais. En 1967 se transmitio —
durante los meses de octubre, noviembre y diciembre-, el ciclo “El paso a mafiana”, puesto en el aire por
LS1 Radio Municipal, los dias lunes, martes, jueves viernes a las 7.30 horas. Este programa se ocupd de
temas diversos, € incluyé una variada seleccion musical, asi como textos y poemas de autores argentinos
y extranjeros. Fueron entrevistados investigadores y creadores cuya labor se desarrolla dentro del Instituto
y también destacadas personalidades no vinculadas al mismo” (Memorias 1967). “En 1968 el Instituto
patrocind una audicion titulada “Argentina 1968 que se transmitié por LS1 Radio Municipal durante los
meses de enero hasta septiembre. “Argentina 1968” intentd una aproximacion didactica a los problemas
de 1a sociedad argentina actual mediante reportajes y notas a especialistas de distintas areas. Se busco con
ello, mediante el esclarecimiento y la informacion, a la mejor ubicacion del oyente en una realidad en
permanente desarrollo. El ciclo se irradio los dias lunes, martes, jueves y viemes a las 7.30 hs. Temas
tratados y personas entrevistadas: Teatro: Roberto Villanueva, Mario Trejo, Afredo Rodriguez Arias, J.
Lopez Pertierra, Orestes Caviglia, Ricardo Halac. Danza: Susana Zimmerman. Cine: Jorge Andrés, J. E.
Cronberg, Guillermo Fernandez Jurado,Osias Wilensky. Ademas de otros como Lingiiistica, Literatura,
Musica, Plastica. (Memorias 1968), Archivo ITDT.

** 1965: “Dos ciclos de conferencias organizadas por el Seminario de Estudios de Teatro”. 1966: Acerca
de Happenings. Ciclo de dos conferencias y tres happenings. 1967: charlas como “Teatro en Di Tella”
(sobre Los Siameses y Libertad y otras intoxicaciones, por Roberto Villanueva), “Los espectaculos y sus
creadores” (siete encuentros con directores y actores) y cursos: “Introduccion al lenguaje
cinematografico”(por Victor Iturralde Rua), “Teatro y poesia” (por Mario Trejo), “El joven y las
expresiones audiovisuales”( por Victor Iturralde Raa), audiciones radiales: “El teatro en la Argentina”
(Roberto Villanueva, Carlos Gorostiza, Carlos Gandolfo, Griselda Gambaro), “La danza en nuestros dias”
(Susana Zimmerman y Ana Kamien). 1968: “Tres conversaciones con Roberto Villanueva sobre teatro
actual” (por Roberto Villanueva), “Teoria y practica de los audiovisuales” (por César Bolaiios),
“Comunicacidn por la imagen” (por Victor lturralde Ria).
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artistica. Observa que la actividad estd basada en gustos y criterios de seleccion
persénales, guiados, a su vez, por la estética elitista de las bellas artes. Desde una
concepcion burguesa, el desarrollo de la cultura no es un asunto colectivo, sino que
resulta, por el contrario, de relaciones individuales. Y, si bien. esta actividad toma en
cuenta la difusién masiva, no se trataria de otra cosa que de una estrategia que persigue
en rédito publicitario del mecenas, asi como la ostentaciéon de su poder y su riqueza el
bajo prestigio que otorgan los bienes culturales, a la vez que controla su produccion y
difusion.

El Instituto Di Tella tesponde, desde su fundacion, a algunas de estas
caracteristicas. Otras, en cambio, nos permiten precisar de forma sintética y comparativa
la relevancia del proyecto institucional. En primer lugar, es importante sefialar que las
actividades de la institucién apuntaron a la formacion y promocién de cuadros artisticos,
técnicos y cientificos que fueron identificados por el cémpo cultural de la época en
forma grupal y no como individualidades aisladas (puede tratarse de grupos ya
conformados, pero su visibilizacion y legitimacién dentro la institucion los define bajo
el sello Di Tella).

En segundo lugar, el Di Tella se caracteriza como un espacio de promocion de la
vanguardia artistica buscando renovar las estructuras culturales tradicionales. A su vez,
muchos de esos programas vanguardiétas denuncian el paradigma elitista de la alta
cultura y las bellas artes. Si bien su legitimacion dentro de las instituciones culturales,
(re)productoras del status quo, entra en contradiccion con estos postulados, la dinamica
institucién/vanguardia agita no sélo los debates que tendrdn lugar en el Di Tella, sino
que representa paradigmaticamente las tensiones internas (politicas, sociales) de aquel

proyecto de modernizacion cultural sobre el que se funda.
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En tercer lugar, si bien algunos directivos de los Centros de Artes'y de su
directorio estan conformados por personas allegadas a los hermanos Di Tella, diferentes
testimonios dan cuenta de la libertad con la que contaban dichos centros respecto de su
programaciéon como los artistas (una vez aceptadas sus propuestas) respecto de su
actividad®. Si bien podrian estar en juego ciertos criterios personales de los directores
de los centros, sus actividades estaban, por otro lado, suficientemente avaladas por sus
respectivas trayectorias profesionales.

Respecto al rédito publicitario y el prestigio personal del mecenas via la
promocién de bienes culturales, Cassese (2008) indica que Guido Di Tella
efectivamente “buscaba asociar su apellido a una institucién con nervio para sacudir las
conciencias de los portefios” y que 'apenas pasados los 30 afios “estaba a punto de
conquistar el trono de renovador de la cultura y pensaba que pronto lograria lo mismo
con la industria. Entonces, quedaria en una posicién expectante para la mas profunda de
sus ambiciones: la politica” (151-153).

A pesar de que ambos hermanos ingresaran a la politica posteriormente (durante
los afios 90 y 2000), la asociacién de la empresa industrial Siam-Di Tella con el
instituto representé siempre motivos de desconfianza en los sectores politicos 'y
culturales respecto a los verdaderos objetivos del instituto. Inclusive entre las hipotesis
del cierre de los Centros de Artes esta aquella que sefiala que, frente a la dificil situacion
economica de la empresa y la necesidad de contar con apoyo estatal, el gobierno militar
de Ongania propone como moneda de cambio el cierre de los centros. Vimos mas arriba
también la desconfianza que Levingston sentia por Guido Di Tella a quien veia como un

hippie eficientista a la norteamericana. Tampoco algunos miembros de la empresa

45 Cfr. en King ([1985] 2007) las diversas entrevistas alli publicadas.
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veian con buenos ojos los Ceniros de Artes, considerados una provocacion conflictiva e
innecesaria para la firma industrial. Lo mismo sucedia inclusive en los Centros de
Ciencias Sociales del propio instituto. Como puede observarse, la estrategia de
legitimacion a través del prestigio de los bienes culturales presento, para el caso Di
Tella, facetas conflictivas.

Garcia Canclini advierte que la actual critica al paradigma monetarista y a la
concepcion empresarial de la cultura después de los procesos neoliberales llevados a
cabo en la mayoria de los paises de América Latina durante los ultimos afios no implica
desconocer que las empresas estin alcanzando un lugar social y politico hegemonicos,
entre ofras razones, porque saben insertarse en la industrializacion del mercado
simbdlico. Su poder se sustenta tfanto en recursos econ6micos, como en el
aprovechamiento de las nuevas tecnologias y las telecomunicaciones. En este sentido, el
proyecto Di Tella ofrece una perspectiva histérica respecto de la promocion cultural, el
mecenazgo privado y el rol de los sectores intelectuales y del poder politico en la
configuracion de politicas culturales, como asi también de los debates acerca de los
lenguajes de la cultura de masas y su articulacién con practicas estéticas y
comunicacionales contemporaneas.

El autor éeﬁala también que los procesos culturales son espacios simbdlicos
donde las sociedades configuran la continuidad y las rupturas entre su memoria y su
presente a la vez que proyectan el futuro. Para ello, una politica cultural debe abarcar
no solo la organizacion del desarrollo cultural en relécién con las necesidades utilitarias
de las mayorias (condicidn indispensable para que sea democratica), sino que debe
promover también la.experimentaci()n, las basquedas conceptuales y creativas a traves

de las cuales cada sociedad se remueva. Desde esta perspectiva, el proyecto de
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experimentacién audiovisual del Di Tella resulia un ejemplo significativo en lo que
respecta a la articulacion de distintas disciplinas artisticas cuyos saberes, técnicas y
practicas representan aspectos experimentales y creativos del campo cultural.

El analisis de las condiciones de produccion del proyecto de experimentacion
audiovisual del Di Tella desde la perspectiva de un programa de modernizacion cultural
nos ha permitido recorrer diferentes perspectivas (sociales, politicas, culturales,
ideoldgicas) en torno a su significacion (asi como las tensiones y conflictos en la lucha
por el poder simbolico y politico). La inscripcion del programa de experimentacion
audiovisual Di Tella en esta matriz modernizadora da cuenta de un paradigma por
demas extendido en América Latina que considera el proceso de desarrollo regional a
imagen de los paises centrales, para lo cual la formacién de cuadros técnicos, cientificos
y artisticos de avanzada se vuelve una tarea fundamental. La dependencia econdmica
(subsidios de fundaciones extranjeras cuyos programas apuntan a objetivos geopoliticos
que apuesta a consolidar, a su vez, modelo hegemonicos de centro/periferia) y artistica
(modelos legitimadores de la escena artistica europea Yy norteamericana),
paraddjicamente, resulta una etapa ineludible del desarrollo autosostenido.

Avanzada la década del 60, amplios sectores intelectuales, artisticos y politicos
(tanto de izquierda como de derecha) apuntaran una mirada critica, cuando no un
accionar represivo (en el caso de los gobiernos miliares) hacia aquellas politicas
culturales del Di Tella y sus Centros de Artes del Di Tella. Tanto las paradojas del
paradigma modemizador como los modelos artisticos considerados extranjerizantes,
frivolos, estetizantes € inmorales seran motivo de tensiones estéticas, éticas €
ideolégicas en una lucha por el poder simbdlico y politico que serd cada vez mas

radicalizada.
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Cinco décadas después de aquel proyecto cultural ain continuamos escuchando
acerca de los problemas latinoamericanos del (sub)desarrollo y la dependencia cultural.
Como observa Garcia Canclini, la solucién a ello estara en profundizar criticamente en
nuestra memoria € imaginar nuevas relaciones sociales que nos permitan, a su vez,
participar y decidir en las formas (culturales) de hacer politica. En esta direccion, el
presente capitulo ha buscado trazar un espacio de reflexion acerca de una de las
instituciones y de los programas culturales paradigmaticos del proceso modernizador
argentino de los afios 60, intentando desplegar la escena de escritura/lectﬁra de archivos

y memorias en tanto proceso historico de significacion.
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Capitulo 4. La recepcion de la critica teatral. El caso de Primera Plana

Introduccion

(Qué efectos de lectura ha tenido el proyecto de experimentacion audiovisual Di
Tella en la critica teatral de la época? La pregunta adquiere pertinencia frente a la
importancia que los medios de comunicacién han alcanzado a partir de la segunda mitad
del siglo pasado en la (re)produccion y difusion del conocimiento, la conformacion de la
experiencia, el imaginario, la identidad y la memoria social, colocandolos en el centro
de la reflexion contemporanea acerca de la discursividad social y sus procesos de
significacion. Las reflexiones se orientan al desarrollo tecnolégico de los medios de
comunicacion, pero fundamentalmente al impacto cultural y politico de los dispositivos
mediaticos en tanto modos de vinculacion social y practicas cotidianas referidas a la
opinidn publica, habitos de consumo, formacién de gusto, etc. Aqui tomaremos como
caso paradigmatico del discurso periodistico de la década del 60 al semanario Primera

Plana.

Desde la perspectiva del estudio de los medios de comunicacién y el discurso
periodistico, se hace necesario establecer, inicialmente, algunas caracteristicas
especificas respecto a la critica teatral. En primer lugar, debemos recordar que todo
discurso critico se encuentra restringido por ciertas condiciones de reconocimiento en
relacion a su objeto de analisis, entre ellas: el referente de la critica teatral, la
especificidad de su discurso critico de teatro en relacion con los nuevos paradigmas de
la critica literaria, la semiologia y el estructuralismo, entre otros y, finalmente, las

caracteristicas de los medios de comunicacion. Con respecto a la primera restriccion, se
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hace evidente que el propio objeto de analisis delimita una serie de lecturas posibles. En
cuanto a la especificidad del discurso critico de teatro, una de las cuestiones mas
debatidas es vla de su objetividad/subjetividad. Si, por un lado, se espera una distancia
critica, un juicio racional, un discurso cientifico (su adecuacion a la verdad o, en todo
caso, a su verificabilidad); por otro lado, se considera que, en la medida en que se trata
implicita o explicitamente de un juicio de valor, es un discurso subjetivo, que busca
persuadir con argumentos que se adecuan a lo probable y no a lo verdadero, apelando, a

su vez, no s6lo a la emotividad del propio emisor, sino también a la del destinatario.

Demas estd decir que la dicotomia objetividad/racionalidad/verdad versus
subjetividad/emotividad/falsedad ha sido ampliamente discutida desde las
consideraciones acerca de la fecunda relacion entre procesos cognitivos y emotivos, el
cuestionamiento a la nocion de verdad como fundamento del conocimiento de lo real,
etc. Los articulos sobre los que hemos trabajado (Féral, 2004; Ubersfeld, 1988; Esslin,
1970; Monleén, 1990; Diago, 1992; Mirza, 1999; Hamm, 1970; Helms, 1970, entre
otros) coinciden, en su gran mayoria, en que la critica no solo debe explicitar desde
donde critica (sus fundamentos estéticos, ideologicos, etc.) (Pellettieri, 1992), sino que
debe también ensayar una escritura del deseo, de la emocion, de las pasiones y del yo
autobiografico (Trastoy, 2002%). La critica, sin embargo, no renunciaria a la verdad, sino
que cambiaria su estatuto y su funcion para convertirse en un principio regulador del

intercambio dialégico con el otro (Todorov, 1991).

Podemos establecer, asimismo, una tipologia general del discurso critico: uno
periodistico, otro académico; tipologia que presenta distintos grados de purcza e

implica, a su vez, considerar las restricciones de los medios de comunicacion e
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instituciones donde se inscriben: extension de la critica, periodicidad, volumen de
impresion, espacios de circulacion, lenguaje mas o menos especializado, tratamiento del

acontecimiento, destinatario (publico, artistas, otros intelectuales), etc.

Primera Plana y la critica teatral

Los estudios relevados sobre Primera Plana (1962-1969") caracterizan al semanario
desde tres perspectivas diferentes y complementarias (Alvarado y Rocco-Cuzzi, 1984,
Sigal, 1991; Mazzei, 1995; Verén, 2005; entre otros) que podrian resumirse en estos
ejes: |

1. Su rol protagonico en la modernizacién del discurso periodistico del periodo

implica, por un lado, la incorporacion de recursos poéticos y narrativos
proximos a la ficcion literaria (totalmente innovadores respecto de las
modalidades meramente informativas) y, por otro lado, nuevos temas de opinion
publica y perspectivas de analisis (psicoanalisis, sociologia) que requeriran
nuevas competencias de lectura y una amplia enciclopedia cultural.

2. Se trata de una verdadera ampliacion del piblico lector como efecto de nuevos

modos y productos de consumo cultural, entre los que se encuentran no sélo una
mayor oferta editorial, sino también el impacto de la television. A partir del

analisis de la publicidad y de las librerias donde se consultan los libros mas

! El semanario se funda con la direccién de Jacobo Timerman, que ocupara este lugar hasta 1964 y su
redaccion estaba integrada por jovenes y destacadas periodistas como Tomas Eloy Martinez, Ramiro de
Casasbellas, Emesto Schod, entre otros. Cuenta con la asociacion de L'Express y Newsweek, que le
permitira disponer de importantes notas en exclusiva y destacadas columnistas. La financiacion
fundamentalmente es de la empresa IKA. El 5 de agosto de 1969 el semanario es clausurado y reaparece
el 8 de septiembre de 1970. Entretanto se publica Ojo (con solo una edicion, también clausurada) y
Periscopio. En 1972 tiene una etapa de apoyo a la guemilla y es nuevamente clausurada el 16 de
septiembre de ese afio. En 1973, el financista Jorge Antonio hace un Gltimo intento por reabrirla y, tras
una unica edicion, es nuevamente clausurada. La reemplaza el semanario Nuweva Plana, que edita solo
dos nimeros en enero de 1973. Cfi. Alvarado y Rocco-Cuzzi (1984) y Mazzei (1995).

97



vendidos, se establece una tipologia del publico potencial (a la vez, consumidor

y habitué¢ de productos y zonas de la ciudad), entre los que se identifican

ejecutivos de empresas multinacionales, segmentos de la clase media y del

campo intelectual.

3. El semanario, finalmente, aglutina aspiraciones, intereses y temas de opinidn
pliblica vinculados a los sectores arriba mencionados, a los que habra que sumar
sectores mﬂitares (los azules) alineados en la idea de un recambio del gobierno
civil bajo el signo del golpe de estado y la figura del general Juan Carlos
Ongania.

Desde las diferentes perspectivas, Primera Plana representa uno de los -
emergentes mas destacados del proceso de modernizacion cultural de los afios 60;
proceso que se constituye tanto como un fendmeno de internacionalizacién
(incorporacién de elementos provenientes del exterior y exportacion de nuevos
fenomenos latinoamericanos), como de nacionalizacion (tematizacion del ser nacional,
relectura del peronismo, legitimacion de la literatura nacional) y que aspira a configurar
una nueva hegemonia cultural, socio-politica y economica tras el derrocamiento del
gobierno de Juan D. Per6n en 1955. Este proyecto modernizador, sin embargo, presenta
tensiones y contradicciones internas que pueden encontrarse, también, en la relacion del
semanario y €l poder politico de la época (del apoyo al golpe de estado en 1962, a la
decepcion en 1969, hasta su clausura por el propio gobierno militar ese mismo afio).
Como sefiala Mazzei (1995):

(...) su historia siguié la parabola de los sucesos politico de la década. Represento,

también, la profunda contradiccion de una parte de la sociedad argentina de

aquellos afios. En sus péginas convivia la modernizacién econémica del

desarrollismo con las formas mas progresistas del arte y la cultura. Pero también un
profundo escepticismo por el sistema democratico que llevo al semanario a apoyar
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la llegada al poder de un régimen reaccionario y autoritario. La propia Primera
Plana fue victima de esa contradiccion. (27-28)

Dada estas condiciones (materiales y discursiiras) de lectura, la seccion de Artes y
espectdculos ofrece, junto a los articulos de actualidad, una gran cantidad de notas
especiales dedicadas a las tendencias teatrales renovadoras de la escena internacional de
finales del XIX y XX. Con un lenguaje entretenido-(se utiliza a menudo un estilo
narrativo més proximo a la ficcién que a la cronica periodistica), el semanario pareceria
dirigirse a un lector no especializado, aunque culto (son frecuentes las citas
intertextuales que hacen referencia é una amplia y actualizada enciclopedia cultural,
juegos de palabras, etc.), ¢ interesado por estar al tanto de las Wltimas tendencias
artisticas. En algunas oportunidades, estos articulos son traducciones de revistas
extranjeras como Newsweek, también se apela a la autoridad de criticos teaﬁales de
prestigiosos medios periodisticos como Le Nouvel Observateur € intervienen algunos
corresponsales desde el exterior. A diferencia de la jfrecuente referencia a medios
extranjeros, no hay practicamente ningin comentario respecto a opiniones criticas y/o
publicaciones nacionales?; se establecen, en cambio, constantes relaciones entre nuevos
y viejos articulos del propio semanario conformando, de esta manera, una especie de
archivo (a la vez tematico e histérico) del teatro de la época. Esta operatoria
autorreferencial y archivistica de Primera Plana configura, finalmente, un programa de
lectura particular en la medida en que opera no solo en el propio discurso critico y en su

‘objeto (organizandolos, historizindolos), sino que ofrece al lector, a su vez, una

2 Entre los casos excepcionales, podemos citar la elogiosa resefia del primer nimero de Teatro XXy de la
labor de su director Kive Staif. En: “El critico que no quiere ser autor” (1964, 16 de junio). Primera Plana,
Afio IL, N° 84, p. 43. Asi como una breve pero negativa referencia a la labor de Jaime Potenze en el diario
La Prensa, en la que se denuncia su tendencia a hacer apologia de la censurar. En: Schoo, Emesto (1968,
17 de septiembre). “Teatro: Sloane y la extrafia familia”. Primera Plana, Afio VI, N° 299, pp. 74-78.
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informacion complementaria respecto de la actualidad que le permite reconstruir los

procesos y las trayectorias historicas, culturales y biograficas del fenémeno teatral en

cuestion.

Esta especie de funcion historiografica dada por las notas especiales no desdibuja,
sin embargo, la funcién predominante del semanario (Verén, 2005): la de la actualidad,
que adquiere, a su vez, varias funciones. En primer lugar, la actualidad como novedad:
una nueva situacion, un nuevo escenario respecto a un estado de cosas dadas. En
segundo lugar, la actualidad como metalenguaje cuyo referente es lo dicho por los
medios acerca de un hecho mas que el hecho en si (Verén, 2005). En el caso de la
critica de especticulos, la permanente referencia a los estrenos y otros sucesos del
campo teatral internacional desde los dichos de reconocidos especialistas de medios
graficos del exterior cumpliria con esta funcién metadiscursiva que legitina (en
| apelacion a voces autorizadas y legitimadas), a su vez, al propio discurso critico de
Primera Plana. Respecto de la cobertura de la actualidad teatral local, las actividades
del Instituto Di Tella ocupan siempre un lugar destacado como uno de los epicentros de

la vanguardia portefia de la época.

Ahora bien, ;jmediante qué tipo de operaciones la critica teatral lee y hace
legible los fenémenos que analiza? ;Como recorta, selecciona, organiza un discurso
coherente, un argumento convincente, un juicio pertinente respecto a su objeto de
analisis? La relacion critica/objeto (en nuestro caso el proyecto audiovisual Di Tella)
resulta, respecto a estas preguntas, sin duda un nicleo clave de la trama del tejido
interdiscursivo; sin embargo, también serd necesario considerar aquellos otros discursos

sin los cuales tanto la critica como su objeto pierden el anclaje referencial de su propia
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historia. Desde esta perspectiva hemos sistematizado el corpus de textos criticos
considerando tres variables interconectadas:
1- Un circuito portefio de espacios teatrales con caracteristicas experimentales
analogo a otros a nivel internacional.
2- Una genealogia de la vanguardia y la experimentacion teatral a nivel local e
internacional.

3- La lectura del CEA en el entramado de estos circuitos y genealogias.

Cronotopias de la vanguardia y la experimentacion teatral

a. Circuitos y umbrales
'El itinerario topografico’ se inicia con la inauguracion del edificio de la calle

Florida, sede central del Instituto Di Tella, y su cronica por parte de Primera Pland”:

Florida 940. Alguna vez fue una casa de decoracion, alguna vez fue un salon de
venta de automoviles y motonetas. Pocos recuerdan que, cuatro décadas atras, la
Wagneriana instalé alli un teatro. Tampoco se advierte, al pasar frente al
~ edificio, que se trata de uno de los locales mas vastos de Buenos Aires,
ocupando una superficie de 3.500 metros cuadrados.
Desde febrero de este afio, el Instituto Torcuato Di Tella realiza alli trabajos de
refaccién para instalar su sede central y varias de sus dependencias. Ayer -
increible record de rapidez en una ciudad donde las obras, piblicas y privadas,
suelen demorar afios-, el Instituto abri6 las puertas de su local, coincidiendo con
la inauguracién del premio nacional e internacional de pintura que lleva su
nombre. (...)
Desde ayer, en Florida 940, el mundo modermo esta al alcance de todos. Basta
atravesar estos umbrales para comprender que, con los mismos titulos que la

3 Una parte importante de la renovacion teatral a lo largo del siglo XXy, particularmente, durante los
afios 60, se lleva a cabo en el espacio. Los estudio acerca del emplazamiento geografico y la
configuracion arquitectonica del edificio teatral en relacion al espacio mundanal y periférico, como el
espacio propiamente escénico en su doble aspecto de representacion/ ficcion y su relacion con el
espectador adquieren una gran relevancia para la investigacion teatral contemporanea. Cfr. Javier (1981),
Breyer (1968), entre otros.

4 «De sala de teatro, en 1920, a sede del Instituto Di Tella, en 1963” (1963, 13 de agosto). Primera Plana,
Aiio II, N° 40, pp. 32-33.

101



politica y la economia, las artes visuales forman parte de la vida del hombre, la
integran y la explican. (32-33)

Basta atravesar los umbrales del edificio, del mundo moderno, de la
democratizacion de la cultura, de la decision y eficacia en la concrecion de un proyecto
cultural, para comprender que el arte tiene efectos concretos (como la economia y la
politica) en la vida del hombre (moderno). Pero al comparar el arte con la economia y la
politica (esferas sociales a las que el semanario dedica también importantes secciones),
el articulo vuelve legible, también, el valor econémico y politico del emprendimiento
modernizador.

(De qué modo se materializa esa modernidad? Fundamentalmente una
concepcién arquitectonica que, désde los restos del antiguo edificio teatral, ofrece
formas, dimensiones, materiales y hasta en ansiado contacto moderno con la naturaleza:

La primera impresion que espera al visitante es la de vastedad. Grandes
espacios, superficies descubiertas, enormes muros. Todo modulado segin una
concepcion espacial que, lejos de disminuir al pablico por su grandiosidad, lo
incorpora a la estructura, lo invita a seguir adelante en la exploracién de este
inmenso dominio. (...)

Atravesando laberinticos pasillos y retorcidas escaleras -restos, también, de un
pasado escénico que se resiste a desaparecer- se accede a las oficinas del
Instituto, que hacen pendant con la cafeteria, al otro lado. Ambas dependencias
son como jaulas de vidrio suspendidas sobre la primera sala del Museo (...). En
el centro de ésta, el pozo de aire del edificio ha sido rodeado de cristales para
exhibir un verdadero jardin que introducira, insolitamente, un trozo de
naturaleza entre el cemento, los marmoles y el hierro. (...)

Los muebles y accesorios fueron cuidadosamente seleccionados por los
arquitectos entre disefios que se encuentran a la venta en cualquier casa de
decoracion moderna, pero partiendo del principio de que nada en el Instituto, ni
un tintero, puede estar fuera de la linea de la mas rigurosa contemporaneidad.
(...) La nocién fundamental que informa al edificio entero es la de constituir un
centro irradiante de cultura que no solamente sea accesible a todo el pablico sino
que, asimismo, introduzca a este publico dentro de estructuras propias del
mundo contemporaneo, tal como la técnica y el arte lo proponen. (32-33)
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A diferencia de la chatarra reciclada (también indusg;rial y modemna) con la que
Berni realiza, para la misma época, la serie de collage d¢ Juanito Laguna haciendo
referencia a la realidad social de las villas miserias que se e;xtienden en el cordon de la
ciudéds, la modernidad del Di Tella apela, en cambio, a ‘un imaginario lujoso, con
elementos rigurosameﬁte seleccionado para crear un estil';o sofisticado y un habitar
confortable. El énfasis puesto en el caracter democratizador .%de un proyecto, “al alcance
de todos™, intentaria despejar dudas, a su vez, respecto a cierto elitismo asociado a aquel
imaginario.

E! entorno en que el se emplaza el proyecto juega también un lugar central en la
conformacion de una topografia moderna. Efectivamente, ia manzana loca®, como se
bautizo el barrio del Di Tella, pronto se recorta del resto de 1%1 zona céntrica de la ciudad
tanto por sus instituciones culturales como por las personas que frecuentaban esos sitios.
Escenario de la cultura hippie y de una activa vida intelectq;al, el barrio recibe también
la mirada critica de los sectores mas tradicionalistas. Numezrosos testimonios ofrecidos
en el trabajo de King ([1985] 2007) sefialan el hostigamiento permanente de las
autoridades policiales después del golpe militar de 1966, por ejemplo, Marilt Marini
comenfa que el barrio era tanto un ghetto como un refugio (389). Por un lado, la zona se

vuelve el ambito de una minoria, separada del resto de la sociedad y, por otro, un

5 Laura Podalsky (2004) analiza las trasformaciones culturales y espaciales de Buenos Aires entre 1955-
1973 desde la perspectiva del consumo y las practicas urbanas de los sectores medios de la sociedad. Para
ello considera su dimensidon simbolica (el status social y sus efectos alienantes, asi como sus
representaciones en la literatura, el cine y los medios de comunicacién) y su dimensién material (el
desarrollo de una arquitectura moderna, la reconfiguracion de lo pablico/privado, ciudadania/consumo,
cultura/mercado, el uso del trasporte pablico y del automovil, etc.). SEgun la autora, Buenos Aires en
tanto ciudad capital (concebida como realidad material y formacion discursiva) deviene, después del
derrocamiento de Juan D. Peron en 1955, el eje de un nuevo proyecto social, politico, cultural y
economico promovido por los sectores medios en pos de renegociar su posicion (hegemonica) en el orden
social. Entre un proyecto cosmopolita, modernizador y el crecimiento exponencial de villas miserias en el
cordén suburbano de esa ciudad espectacular (como titula Poldasky su texto), la década del 60 constituye
también, siguiendo la hipétesis de la autora, el germen del proyecto neohberal que se desarrollara entre
las décadas del 70 y "90.

¢ La revista Claudia publica en noviembre de 1968 un dibujo de este barrio con sus calles, centros
comerciales, galerias de arte, restaurantes, bares, etc. Reproducido en King ([1985] 2007:169).
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espacio donde ciertas practicas estéticas (moda, arte, eventos culturales) encontraban
proteccion, acogida, frente a los prejuicios de los sectores de derecha, pero también de
izquierda. Roberto Villanueva, a su vez, no descarta cierta atencién morbosa por parte
de los medios masivos de comunicacion que contribuia a @rear una imagen frivola y
escandalosa de las actividades del Di Tella (347-348). |

En su primer niimero, un afio antes de la inauguraci(’)n del Di Tella en la calle
Florida, Primera Plana ofrece una lectura acerca practicas urbanas/estéticas a nivel
internacional’ que bien pueden orientar (tanto por sus:; analogias como por sus
diferencias) una lectura respecto del fenémeno de la manzan%z loca:

Greenwich Village acaba de inventar una nueva foirma de arte: el Happening

(Evento). Pero ante todo ;Qué es Greenwich Village? En la ciudad mas grande

del mundo -la mas mercantil, la mas prosaica- hay un barrio bohemio, un

refugio del inconformismo, como Saint Germain-des-Pres en Paris o Via

Margota en Roma” (31). ‘

Como puede verse, el happening adquiere sentido noé tanto en términos artisticos
(si bien se lo caracteriza a partir de movimientos de ;vanguardia explicitamente
identificados), sino por su dimensién socio-cultural y su insércién en la ciudad moderna
por excelencia: Nueva York. Dentro de ella, sin embargo, unos contornos bien
delineados en el Greenwich Village, espacio donde la ciudéd capitalista se permite “la
aventura, la libertad, el ocio fecundo” (31). Citando a un eépecialista diagnostica: (...)
“La bohemia es indispensable; sin ella, no estaria asegurada la salud espiritual de la
ciudad moderna” (31). Esta no sélo se asegura la salud espiritual delimitando un espacio
bien definido, sino que también se permite la autocritica:

La juventud del “village”, frustrada en sus aﬁcioneé histridnicas, representa en
las veredas una especie de pantomima. Al principio ‘eran simples humoradas de

7 “Una extraiia forma de teatro en Nueva York: el happening”. (1962, 13 de noviembre). Primera Plana,
Aiio I, N° 1, pp. 31-34.
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gente ociosa, pero luego adquirieron una elevada categoria artistica. Un critico

definié este género como “una combinacion de teatro expresionista y charada

surrealista”. Se trata de breves anécdotas sin palabras, que reflejan un humor

sombrio y una punzante critica social. (32)

Asi como Nueva York tiene su coto bohemio® también lo tienen, segin el semanario,
otras grandes ciudades del mundo como Paris y Roma. Sin embargo, el valor de éstas no
estaria tanto en su actualidad (cuyo representante a nivel mundial seria Nueva York),
sino en su significacién historica, como representantes de las grandes ciudades de su
tiempo (moderna y antigua respectivamente), epicentros artisticos y culturales, grandes
imperios, antecesoras directas de la ciudad norteamericana.

Como sefiala Laura Poldasky (2004), el Di Tella, ubicado en una de las
principales arterias de la manzana loca, articula de forma paradigmatica el proyecto
cultural, politico y econémico de ciertas capas medias de la sociedad argentina
(proyecto que venimos caracterizando comobmodernizador). En el campo artistico, el
mismo inﬁluye nuevas formas y relaciones de consumo cultural donde se entrecruzan,
moda, entretenimiento y arte. Ejemplo de ello resultan los happenings y las
ambientaciones que renovaban los conceptos y los espacios tradicionales del museo y la
galeria. Procuraban, de esta manera, trasformar la sensibilidad y la conciencia del
espectador convirtiéndolos en participantes activos y no simples espectadores; el

instituto dejaba de ser el espacio de contemplacion solemne y pasiva para convertirse en

el espacio de encuentros festivos. Por otro lado, el arte también trasgredia el espacio

% Algunos afios después, en un articulo acerca del Qff-off-Broadway el semanario retoma y amplia la idea
de un mapa de la vanguardia neoyorkina, cofo perfectamente delimitado en su territorio pero que, a
diferencia de la marnzana loca portefia, se encuentra en la zona pobre (aunque pintoresca) de la ciudad,
una Paris de los afios “20. En: “Off-off-Broadway, nuevo pais” (1967, 23 de mayo). Primera Plana, Afio
V, N° 230, pp. 66-68.

105



publico saliendo a la calle y/o proponiendo recorridos urbanos como parte de la
experiencia artistica’.

Siguiendo las reflexiones de la autora, el furor sobre el Di Tella se debe, en
parte, al modo en que redefinié el rol del arte en la sociedad. Como lo hiciera, por
ejemplo, la revista Sur en décadas anteriores, el instituto se propone modernizar el arte
argentino promoviendo lazos con Europa y Estados Unidos en tanto paradigmas a partir
de los cuales medir el valor cultural de la produccion local. Divergia de éstas, en
cambio, respecto de relacién que establecia entre arte/mercado. En primer lugar, la
relacion de patronazgo entre el instituto y la empresa Siam-Di Tella (a través de la
fundacién) fue vista por sectores criticos, pero también por miembros de la propia
empresa como estrategia de autopromocion y visibilizacién de la marca comercia;l a
través de las actividades (y escandalos) de los Centros de Artes de la calle Florida. El
testimonio de Torcuato Di Tella resulta una buena sintesis al respecto:

(...) iba poco a las “actividades”, donde me hacia mucha mala sangre, aunque no

tanta como mi madre, porque me parecia que habia un poco de macaneo bajo la

pretension de innovacién. Pero quien era yo para opinar sobre estas cosas, y

ademas me consolaba pensando que todo eso ayudaria a vender mas heladeras y

autos. (329)

En segundo lugar, como dejamos planteado en el cépitulo anterior, esta nueva
relacion arte/mercado se encuadra en el cambio de paradigma cultural propio de la
época y produce una profunda reconfiguracion de las jerarquias y los valores
tradicionales del campo del arte en didlogo (critico y/o apologético) con la industria del
entretenimiento, la moda, los medios y las tecnologias de la comunicacion.

Respecto del ambito teatral portefio resulta pertinente considerar tanto el

contexto artistico/urbano arriba analizado como otros fenémenos especificos; entre

? Varias de estas experiencias son relatadas en Masotta (2004) y Katzenstein (2007).
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ellos, las salas teatrales de la ciudad de Buenos Aires resulta de larga data, como puede
leerse en un articulo de 1962 sobre el Teatro San Martin'®:

Hace 20 afios, Buenos Aires tenia 50 teatros; hoy tiene alrededor de 20. Pero
entre esos 20 estd uno de los mas modernos del mundo: €l San Martin (30.000
metros cubiertos, 2 salas para 1.800 espectadores, un microcine, 12 pisos y 4
subsuelos). (...)

Las protestas provienen de dos episodios intimamente conectados: la
designacion de un comité de 5 asesores rentados, a cuyo cargo quedo la
programacién de 1963 para el San Martin; y los detalles de esa programacion,
asi como sus vinculaciones con quienes la establecieron. (...)

;Doénde termina la seriedad y donde comienzan las intrigas? {Quién tiene el
monopolio de la verdad? La respuesta tal vez la dé el tiempo, en ese enorme
edificio de la calle Corriente que agrega un capitulo a su legendaria historia:
proyectado en 1954 e iniciadas las obras en junio de ese afio, se paralizo la
construccién en 1956, se reanud6 en enero de 1960 y ain no esta concluido, a
pesar de la inauguracion oficial efectuada el 23 de noviembre de 1961, cuando el
capital invertido alcanzaba los 140 millones de pesos. El teatro municipal, como
organismo cultural, se fundé en 1943, y ocupd la sala del antiguo teatro Nuevo,
desalojando al Teatro del Pueblo, al que se le habian cedido las instalaciones en
1937, por 25 afios. Desde 1952, el teatro municipal no existe. ;Saldra adelante,
ahora? ;En qué acabara esta polémica? He aqui un duro enigma. (42-43)

En comparacioén con la crénica de 1963 sobre la inauguracion del Di Tella, dos
aspectos resultan destacables: nuevamente la caracterizacion de la sala en términos de
su modernidad y la ineficacia parte del estado en consolidar un proyecto cultural. -
Mientras que la modernidad resulta un aspecto altamente positivo, la incompetencia es
un aspecto claramente negativo que se repetir a lo largo de la década, como puede
leerse en un articulo de 1969 firmado (excepcionalmente) por Ernesto Scho6 y Julio
Ardiles Gray'* :

La mencion de las salas oﬁciales -Cervantes en el orden nacional, San Martin en

el municipal- suele provocar un escozor de escepticismo, cuando no el rechazo

decidido, no s6lo entre el numeroso grupo de la llamada “gente de teatro” sino
también en el espectador comun (...)

19 «Jn hervidero de protestas en la sala mas moderna de la ciudad” (1962, 25 de diciembre). Primera
Plana, Afio I, N° 7, pp. 42-43.

1 Schod, Emesto y Ardiles Gray, Julio (1969, 4 de marzo). “Teatros: Otra vez desde cero”. Primera
Plana, Ao VII, N° 323, pp. 76-79
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Practicamente desde la caida del peronismo, cada Gobierno argentino se ha
traido bajo el brazo su plan para cancelar definitivamente las dolencias de los
tablados propios. El de la llamada Revolucion Argentina no se ha quedado atras.
(...) se necesitaria [sin embargo] que el entusiasmo y el optimismo de los
renovadores encontraran un contexto adecuado (...). Porque bien podria ser que
algn funcionario quisquilloso demorase o prohibiese, sin mas, la venida de un
director extranjero que haya viajado a Rusia 0 a Cuba (...); o se sobresaltase por
sus heterodoxias sexuales; o, en fin cuestionase sus amistades, sospechosas de
extremismos incompatibles con eso que se ha dado en llamarse —sin definirlo
nunca- “el estilo argentino de vida”. (76-79)

A la incapacidad para encontrar soluciones a los teatros oficiales se suma, al
finalizar la década, la censura éjercida por el gobiemo de facto del general Juan C.
Ongania. Este gobierno se caracteriza por politicas culturales represivas que se inician
ya desde su arribo al poder en 1966, como puede observarse respecto de la clausura
masiva de salas de teatro y cine (Café Teatral Estudio, El Laberinto, ABC, Agén, Altillo,
Auditorio Kraft y Centro de Artes y Ciencias) ese mismo afio'”:

El lunes de la semana pasada, antes de medianoche fueron clausuradas en la
ciudad cuatro salas de teatro y dos de cine, en fulmineas operaciones de tipo
comando, combinadas con reflectores y camaras de television, con abundantes
primeros planos del inspector municipal que la presidia. (...) Se adujo que las
condiciones de seguridad, salubridad y moralidad de las salas, en su mayoria
pequefias, eran escandalosas. (...)
Un clima de terror se apoder6 de los teatros independientes: el mismo martes,
algunos de los afectados tuvieron una hermética reunion y decidieron convocar a
“una conferencia de prensa para el dia siguiente, en una sala de San Martin y
Cérdoba, donde Pedro Asquini y representantes de 22 teatros examinaron las
posibilidades del didlogo con los perseguidores. Pese a las dimisiones, no se
habian desmentido las amenazas de clausura para otras catorce salas, que
llegarian hasta el mintsculo reducto del Yenesi. (...)
“Politico”, “Apolitico”, rezaban las caratulas de algunos expedientes. (74)

El cierre concreto de las salas implica, a la vez, la clausura simbolica de los
espacios artisticos independientes. Obsérvese que las estrategias policiales no escatiman

recursos mediaticos, espectaculares y sensacionalistas similares a los que se le

12 <9 3 peste viene del teatro” (1966, 29 de noviembre). Primera Plana, Afio V, N° 205, p. 74.
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cuestionaban, por ejemplo, al Di Tella. La referencia doblemente intertextual del titulo
de articulo (“La peste viene del teatro™) merece, sin embargo, un comentario aparte. Por
un lado, da cuenta de lo que sefialamos mas arriba respecto del tipo de trabajo de
reconocimiento que el semanario proponia a sus lectores como guifio complice de una
enciclopedia cultural compartida. En la misma se conjuga tanto la metafora artaudiana
de un teatro que rompe no soélo con la tradicion teatral, sino con toda la tradicién
occidental y cristiana, como la caracterizacion de la sociedad argentina, por parte del
gobierno militar de la época (que defendia valores occidentales y cristianos), como un
cuerpo enfermo que era necesario curar (Proafio-Goémez, 2002). El titulo plantearia una
disputa por el valor simboélico de la imagen de la peste, a la vez que el sensacionalismo
y el “clima de terror” impuesto por la fuerza de un gobierno de facto deslegitimaria su
posicion en favor del teatro"’.

Ello se ve reforzado por el tono de permanente entusiasmo con el que el
semanario recibe, a lo largo de aquellos afios, la apertura de muchos de estos espacios
en tanto signos alentadores de la supervivencia del teatro frente a la amenaza

permanente que significa la disminucién de salas en la ciudad portefia*.

Este
diagndstico se resume en un articulo publicado en 1964" en el que se anuncia, ademads,
la apertura del Centro de Experimentacion Audiovisual del Di Tella, entre otros:

Hasta hace poco, decir que Buenos Aires era una ciudad amenazada de quedarse

sin teatros parecia un lugar comun: las demoliciones, los proyectos de construir
que no pasaban de la mesa de café, la paulatina quiebra del movimiento

B3 La referencia también podria estar haciendo alusion a la obra dramatica de Osvaldo Dragin La peste
viene de Melos, de mediados de los afios 50, que tuvo un importante impacto porque fue la primera que
reelaboro la poética brechtiana y con ella, una perspectiva critica y politica del teatro.

4 Con motivo de las refacciones y proxima apertura de El Altillo y del Teatro del Globo, el semanario
publica: “En las pasadas semanas, la implacable realidad ha demolido uno de los mas transitados mitos de
la gente de teatro de Buenos Aires: "No podemos trabajar porque no tenemos sala’. En los lugares mas
insolitos, los recintos teatrales afloran con pertinacia; y sus dimensiones, a veces minimas, se convierten
en un iman para el pablico, lanzado a la aventura de reconditos escondrijos”. En: “El fervor derriba un
antiguo mito” (1964, 1° de diciembre). Primera Plana, Aiio IIL, N° 108, pp. 42-44

13 «Cuatro paredes y un techo” (1964, 29 de diciembre). Primera Plana, Afio IIL, N° 112, pp. 38-39.
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independiente que, quince afios atras, habia inundado la ciudad de ambiguos
rincones promovidos a sala de espectaculos, daban asidero a las agorerias.
Lentamente, casi como un animal subterraneo de contornos imprecisos, este afio
recomenzo la fiebre (PRIMERA PLANA N° 108). Ahora en el furor que precede
a las temporadas, en pleno verano, la calle Florida amaga un imprevisible
cambio en su fachada cultural: de tradicional calle de las galerias, puede pasar a
ser también calle de los teatros.

(...) Roberto Villanueva (35 afios, soltero, director del Centro de Artes de
Expresion Audiovisual'®, del Instituto Di Tella) no se muestra parco para
comentar los detalles de la cuarta sala que contribuird a crear “el milagro de la
calle Florida™: la que habilitara en marzo el Instituto, en el primer piso de su
publicitado salon de exposiciones. (38)

Del fragmento resulta de interés sefialar el modo en que el semanario refiere a un
articulo anteriormente publicado acerca del mismo tema. Esta estrategia se repite en
numerosas oportunidades y constituye un ejemplo de lo que sefialdbamos mas arriba
respecto de una operatoria a la vez autorreferencial y archivistica de Primera Plana que
configura un programa de lectura especifico: opera en el propio discurso critico, en su
objeto (organizandolos, historizindolos) y ofrece al lector una informacién
complementaria acerca de la actualidad ya que posibilita la reconstruccion de los |
procesos y las trayectorias historicas, culturales y biograficas del fenémeno teatral en

cuestion.

En relacion al CEA, por otro lado, la crénica se inclina nuevamente por brindar
detalles acerca de la modernidad de la sala representada por un despliegue tecnoléogico
del que no se da cuenta en los casos de las otras salas resefiadas (el resurgimiento del
Salon Kraft, la compra y refaccion del Nuevo Teatro Apolo —ubicado en la calle

Corrientes- por parte de Nuevo Teatro):

16 Como indicamos en el capitulo anterior, este nombre es modificado al afio siguiente por el de Centro de
Experimentacion Audiovisual.
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(...) la moderna sala cuenta con seis proyectores de dispositivas, y de cine en
8,16 y 35 mm, todas las cuales pueden combinarse sobre una gigantesca pantalla
de cinemascope. _

La estructura interna del salon (disefiado como un set de television, con pantallas
acusticas, un tejido de cafios y rieles en el techo para la iluminacion, desprovisto
de parrilla, aforamientos y foso) hace que ese “segundo paso” sea un verdadero
desafio: la despojada arquitectura del Di Tella, con su tablado indefenso de 16
metros de embocadura enfrentado a las 250 butacas de la platea, promete exigir
un estilo de puesta no muy corriente en Buenos Aires. “Habra que pensar con
mucho cuidado en la eleccion del espectaculo que inaugure la sala como teatro -
agrega Villanueva-; pero con seguridad sera dentro de 1965.” (38-39)

Proyectores, pantalla de cinemascope y una sala no tradicional constituyen los
signos de un proyecto moderno e innovador que exige “un estilo de puesta no muy
corriente en Buenos Aires”. Al afio siguiente el semanario publica otro articulo, esta vez
dedicado exclusivamente al CEA, donde amplia los avances del proyecto'":

El arquitecto Roberto Villanueva muestra, con un gesto amplio, Ia flamante sala

del Instituto Di Tella, en Florida al 900 y explica: “No quisimos que fuera un

teatro convencional, sino algo asi como un set de television, un laboratorio; una
sala que respondiera a la denominacién del Centro de Experimentacion

Audiovisual”. Algunas escaleras, una caja de herramientas, un vago olor de

pintura y de urgencia, expresan el afan de culminar los trabajos antes del 28 de

abril, dia en que el teatro (que no tiene escenario, desde el punto de vista
tradicional, ni parrilla de luces) recibira a los primeros espectadores.

En verdad, mas que una inauguracion es un reencuentro: en la década del 20 ese

recinto fue un teatro (ver PRIMERA PLANA, niimero 40), y ahora se lo

rehabilita bajo formas contemporaneas. (52)

Como puede observarse, se trata de la cronica de un proyecto que ain no estd
terminado, y ése pareceria ser justamente su valor: no tanto los resultados, sino la sola
existencia de un proyecto que permite reencontrar el pasado a través de formas

contemporaneas. Sin embargo, a pesar de ser laudatoria respecto de la inminente

inauguracion, la cronica no desdefia cuestiones vinculadas a los valores artisticos de las

17 “Entre la aventura y el orden” (1965, 27 de abril). Primera Plana, Aiio I, N° 129, p. 52
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futuras producciones y, con motivo del estreno de Lutero, espectaculo con el que se
abrira la sala al publico, se advierte:

(...) Villanueva sonrie cuando se le recuerda que, pese a provenir del padre de

los angry young men del teatro inglés (cuyo auge inicia Osbome con

Recordando con ira, en 1956), Lutero no es una pieza de vanguardia. ;Significa

esto que la politica del Centro Audiovisual del Di Tella serd menos agresiva que

la del Centro de Artes Visuales, guiado por el extravertido Jorge Romero Brest?

“Significa, tan sélo -dice Villanueva-, que no hemos de mostrar unicamente lo

de avanzada, sino todo lo que parezca de calidad”. Lo que no dice es que la

avanzada, para responder a la clasificacion de “experimental” que ostenta el

Centro, quiza estara en las realizaciones y no solamente en los textos. Lo que

también, probablemente, es obvio. (52)

El fragmento abre nuevos aspectos referidos al alcance de nociones como
vanguardia, avanzada e experimentacion, asi como el de la calidad/valor de los
espectaculos y la relacion texto/puesta’”” en escena que desarrollaremos en el apartado
sobre el CEA. Para cerrar este primer recorrido topografico, finalmente, quisiéramos
sintetizar algunos puntos. En primer lugar, destacar la cobertura que el semanario brind6
al Di Tella y su sede en la calle Florida desde el inicio de cada una de sus actividades.
En segundo lugar, sefialar que el surgimiento del instituto es leido y se hace legible en
el contexto/cartografia de una modernizacién cultural sobre la que Primera Plana no

solo informa sino que se vuelve un verdadero portavoz. Finalmente, respecto del campo

especificamente teatral, el semanario toma partido por la defensa y la promocion de

12 1 a relacion texto/puesta en escena sera un topico transitado por diferentes articulos dedicados tanto a
dramaturgos como a directores. Primera Plana recoge con entusiasmo varias experiencias de dramaturgia
colectiva aunque no descarta el valor del texto dramatico tradicional. Entre los defensores del texto y el
rol del dramaturgo, Edgard Albee, por ejemplo, observa: “Un cierto niimero de actores y de directores han
adquirido la mala costumbre -refunfufie- de usurpar el papel del dramaturgo, el anico creador, pero, al
hacerlo, todas esas gentes transforman el hecho teatral en periodismo. En realidad no se trata sino de un
aspecto nuevo de una vieja querella: la del autor y las gentes de teatro”. En: “Las paradojas de Mister
Albee” (1967, 31 de octubre). Primera Plana, Ajio V, N° 253, p. 74. También Harold Pinter da su opinion
sobre el tema: “Ser antitexto es hoy muy popular. Yo creo que no conduce a nada. No deploro los
esfuerzos de dramaturgos y actores, pero no me interesa esa indisciplina. El Living Theatre, a pesar de
ciertas excepciones meritorias, es aburrido y escaso de imaginacion. Solo sirve a quienes se adoran a si
mismos. Yo no me adoro a mi mismo, y prefiero pasar por un reaccionario™. En: “Teatro: la revolucion de
un reaccionario” (1968, 12 de noviembre). Primera Plana, Afio VI, N° 307, p. 69
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nuevos espacios (en sentido material y simbdlico) e iniciativas artisticas frente a la
gestion de unos gobiernos ineficientes, incluso represores; sin descuidar, por ellos,

ciertos valores artisticos que analizaremos a continuacion.

b. Genealogias de lo sagrado y lo profane

Numerosos articulos dedicados a la biografia artistica de destacadas
personalidades del campo teatral del siglo XIX y XX no deja de estar vinculada, a su
vez, cori cierto aspecto de la actualidad teatral (la reedicion de un texto, una traduccion
reciente en lengua espafiola, un homenaje); inclusive, cierta actualidad teatral en
particular: la de la vanguardia; de esta manera, el semanario lee y hace leer €l presente
en relacion con el pasado, configura, a lo largo de sus ediciones, un relato histérico del
teatro. Mientras Antonin Artaud encarna el rol del padre del teatro de vanguardia de los
afios 60, Alfred Jarry sera el mito cuyo espiritu, desde los umbrales del siglo XIX,
hecha la suerte no sélo del teatro realista y su crisis, sino también la del teatro que se
propone, de alli en mas, una critica radical de la escena y del mundo. La zaga también
tiene maestros, ﬁguras consagradas de la regie y/o de la dramaturgia, asi como nuevas
tendencias artisticas (happening) que, en los bordes de las disciplinas tradicionales,
recuperan los principios fundamentales de la herencia de sus antecesores.

Proponemos reponer la trama desde una perspectiva no cronologica, tanto
respecto de los hechos narrados como de la narracion; no podemos prescindir, en
cambio, de un principio (a la vez causa, fundamento, pero también estrategia de
organizacién) que, como deciamos anteriormente, se constituye como tal
posteriormente, en vista de dar sentido al presente. Numerosas referencias a lo largo de

la década desarrollan estos lazos entre Artaud y el presente, resuena en el lenguaje, las
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figuras y las imagenes utilizadas a lo largo de la seccion para caracterizar gran parte del
teatro contemporaneo. Se multiplican, por ejemplo, los “hijos de Artaud”"®, se disemina
la peste en salas portefias (como pudimos ver mds afn'ba), asi como otras formas de
vincular explicita o implicitamente a la vanguardia y a la experimentacion teatral de la
época con el legado artaudiano. Un articulo de 1968%, sintetiza su omnipresencia en las

propuestas teatrales desde la década del 50 en adelante:

La dramaturgia revulsiva de la década del cincuenta, encabezada por Jean Genet
y Samuel Beckett, los “iracundos” ingleses (sobre todo Pinter y sus casi
adolescentes sucesores), Peter Weiss y su Marat-Sade, Peter Brook y Charles
Marowitz en Gran Bretafia, el ambulante y prodigiosos elenco del Living
Theatre, los inquientantes intentos del Teatro Panico de Jodorowsky, Topor y
Arrabal, la blisqueda de los argentinos Jorge Lavelli y Victor Garcia, la nueva
metodologia de trabajo con el actor del Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski,
el sarampion formal que estallé en Buenos Aires a mediados de 1965, y maduré
en Libertad y otras intoxicaciones, de Mario Trejo, y en el Timon de Atenas, de
Roberto Villanueva, son hijos directos o indirectos de Artaud, han bebido sus
propuestas y se han esforzado por verificarlas: han comprendido que ese grito
solitario traia la vacuna redentora; la tnica posibilidad que el teatro tenia para
sobrevivir a su deterioro, a la mediocridad en que lo habian sumido cuatro siglos
de dependencia (54). '

Se traza la figura del sacrificio y el relato adquiere un tono épico al que no le
falta el estigma social de la locura, la humillacion de las internaciones psiquiatricas, el
consumo de drogas y la enfermedad:

(...) Antonin Artaud necesité morir, atravesar sin alivio un tiempo despiadado,
para reconquistar en ser perdido con el nacimiento, del que su cuerpo fue un
perpetuo extranjero. Algin dios, imaginaba, habia organizado en su carne esa
burla macabra: expulsado del Paraiso pero conservador de su memoria, le toco
llamar en vano, durante medio siglo, a la conciencia de quienes no sufrian esa
nostalgia.

1 Se utiliza esta expresion para referirse al Teatro Pdnico de Arrabal, Topor y Jodorowsky donde se
dice: “(...) el alucinante autor del El featro y su doble empieza a ser reconocido como el patriarca del arte
dramatico de vanguardia”. En: “La convocatoria al aquelarre” (1965, 2 de noviembre). Primera Plana,
Afio I, N° 156, p. 62.

2 A. C. [;Alberto Cousté?]. “Antonin Artaud: El poeta asesinado” (1968, 27 de febrero). Primera Plana,
Afio VI, N° 270, pp. 52-54. Alberto Cousté firma con nombre completo otros articulos del semanario y
realiza la puesta en escena de Artaud 66 (1966) en el Di Tella.
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Los destinatarios de ese grito, estaban por nacer: iban a investigar sus gestos, a
reclamar su presencia, a decapitar el arte para proteger la vida, cuando esa Gltima
madrugada de Irvy fuese del todo irrecuperable (52).

El relato va mas lejos y, junto a Alfred Jarry, Artaud se vuelve martil y profeta.
El relato de su vida se vuelve una combinacion de biografia artistica y hagiografia. Su

legado incluye apostoles y evangelios:

Que Artaud y el teatro del siglo XX estén unidos por ese origen comun [el afio
de su nacimiento, 1896, coincide con el estreno de Ubu rey, considerada la
“partida de nacimiento del teatro contemporéneo”], no parece casual. Esa
coincidencia celebra la identidad entre un proceso histdrico y su profeta, y no es
extrafio que se baya demorado setenta afios, dos grandes guerras y una multitud
de ismos en aceptarlo. (...) ambos debieron morir [Jarry y Artaud] para que Jean
Genet, Peter Brook, Jerzy Grotowski o el Living Theatre escribiesen los
Evangelios (52). : '

Alfred Jarry tendra un arﬁculo propio también en 1968', momento en que la
actualidad (la primera edicion en espaifiol de Ubu cornudo™ y Ubii encadenado por
Brijula y el estreno en el Di Tella de Ub# encadenado, con direccién de Roberto
Villanueva) lo convoca. Un extenso articulo lo identifica como un “Angel Mistificador”
cuya “melena flameante™ no deja de recordar, a su vez, a cierta caracterizacion (rebelde)
de los hippies y su pelo largo:

El culto de Jarry sobrevivi6 secretamente (alimentado, durante dos generaciones,
nada menos que por Guillaume Apollinaire y Antonin Artaud) hasta la segunda
posguerra (...). La noche del 10 de diciembre de 1896, su melena flameante
presidio, desde el modesto escenario del Thédtre de I’Oeuvre, €l estrepitoso
nacimiento del teatro contemporaneo: solo dos funciones durd la temporada del
Ubu Roi en esa sala, pero en realidad se habia estrenado para siempre. Es lo que
comprendieron las vanguardias de los afios sesenta, cuando volvieron
avidamente a beber en las fuentes de Jarry: él habia prefigurado la realidad, y
ahora la realidad lo necesitaba para confirmarse (71).

2t «Alfred Jarry: El Angel Mistificador (1968, 16 de julio). Primera Plana, Afio VI, N° 290, pp. 71-72. La
critica (poco elogiosa) al espectaculo Ubu encadenado esté editada en un recuadro aparte, firmada por E.
S. [Emesto Schoo].

22 Un mes antes de la publicacion del articulo sobre A. Jarry el semanario adelanta un fragmento de Ia
inminente edicion de Ub# carnudo por Brijula. En: “Textos de Primera Plana. Ubii cornudo” (1968, 18
de junio). Primera Plana, Aiio VI, N° 268, pp.72-73.
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Un mistificador respecto de sus personajes, pero también de si mismo:

(...) nadie, entre sus contemporaneos, alcanzé a proyectar fuera de si un sosia de

las dimensiones de Faustroll o de Ubu; convertir sus obsesiones en una

cosmogonia habitable y alimenticia (...)

El lo sabia, seguramente, cuando aceptd desempefiar para los demais el papel de

excéntrico supremo (habitaba un altillo, en la rue Cassette, de un metroy medio

de altura; se abria paso en las aglomeraciones con un revélver en la mano; comia
carne cruda y bebia una mezcla de ajenjo, vinagre y tinta), cuando decidio que
todas sus declaraciones estarian gobernadas indefectiblemente por la

contradiccion (72).

Angel y profeta, Jarry y Artaud respectivamente representan los origenes
sagrados™ de un teatro que, ya desde fines del siglo XIX, abjura de la tradicion realista
moderna y, con ella, de la tradicion moderna en su conjunto. Lo que nos interesa
destacar es, en todo caso, el modo en que la critica teatral de Primera Plana se acerca al
discurso de los artistas respecto a esta nocién de lo sagrado. Para ello se vale de
recursos retoricos e imagenes fuertemente emotivas, proximas al campo literario y que
dejan al descubierto, a la vez, dos aspectos de la critica. Por un lado, lejos de proponerse
como discurso objetivo, racional, se constituye en el polo de la subjetividad y la
emotividad. A su vez, también se vuelve evidente que la subjetividad no es sdlo
patrimonio del discurso literario y/o artistico, sino que la critica y sus estrategias
argumentativas se apoyan en la fuerza perlocutiva de la retorica y sus figuras. Se trata
de un tipo de critica teatral que, mas all4 de la incorporacion de ciertos mecanismos de
ficcionalizacion (Alvarado y Roco-Cuzzi, 1984),"‘ se afirma en la conciencia de la

construccion de una ilusién referencial, en la crisis de la nocién de objetividad del

discurso periodistico respecto del acontecimiento; aspecto, este ultimo, estrechamente

3 Cfr. Innes ([1981] 1995).
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vinculado al cuestionamiento (moderno) del sujeto en general y del autor/enunciador del
discurso critico en particular (Liliana Lopez, 2001)*.

‘Hemos realizado un primer recorrido genealdgico en torno al establecimiento de
una tradicién de la vanguardia legitimadora, al mismo tiempo, de algunas posiciones en
el presente; queda por indagar el modo en que el semanario lee ciertos fenémenos
contemporaneos proximos a teatro, como el caso del happening. Comencemos con la
resefia de EI Happening”, edicion en espaiiol del libro de Jean- Jacques Level (Nueva
Vision, 1967), donde el semanario esboza una sintesis de su lenguaje y su contexto:

El lenguaje del happening, que no goza de una definicion uninime pese a su

edad relativamente madura, es posiblemente la culminacién de una crisis

extendida desde la pléstica hasta el teatro, que se manifestd como un creciente
abismo entre la obra y el espectador; es decir, una irrealidad cada vez mayor de
las convenciones de la cultura, la esterilidad de los diferentes lenguajes para
producir mutaciones en el publico. La revision de esos lenguajes condujo a la
busqueda de fenémenos que superan la interpretacion frente a la obra: el
happening pudo plantearse en un principio (y en un modo general) como un
acontecimiento verdadero (segin Sastre, es el acto unico y provocador, por
oposicion al gesto falso de la representacion). Pero no es el acontecimiento lo
que interesa, la “obra”, sino la respuesta del publico: la obra sale de su existencia
separada (expresion del artista) y termina por reconocerse en la experiencia del

espectador, que ahora es actor. (64)

Como sefiala De Marinis (1997: 176-178), tanto esta perspectiva como la
anterior, que denominibamos sagrada, tienen un origen comun aunque estrategias
opuesta. Ambas se proponen reconciliar el arte y la vida (una vida mas verdadera, oculta
tras las falsas apariencias y las convenciones de una cotidianidad engaiiosa); sin
embargo, unos recurriran a formas premodernas, rituales, extracotidianas, mientras otros
se sumergiran en la vida moderna, sus objetos, tecnologias y consumos con el propdsito

de descontextualizar lo dado, estetizar el paisaje cotidiano y propiciar, de esta manera,

una nueva sensibilidad/conciencia. El eje de ambas investigaciones ya no es la obra de

24 Cfr. Barthes ([1964] 2002 y [1957] 2003). :
25 «yjolacidn, violacion, violacion” (1967, 8 de agosto). Primera Plana, Aiio V, N° 241, pp. 64-65.

117



arte, sino la experiencia (vital) del espectador. Sus raices, por otro lado, la herencia de
las vanguardias de principios del siglo XX vinculadas (gran parte de ellas), a una
concepcion idealista-romantica del arte entendido como ambito de total libertad y
busqueda de verdades esenciales ocultas.

Sobre esta base también opera el fenomeno del happening local que posse, no

obstante, ciertas particularidades. La nota de tapa que en agosto de 1966 Primera Plana

2

dedica al pop® portefio (la mayoria de ellos vinculados al Di Tella), sintetiza los
aspectos mas sobresalientes de la confluencia pop/ happening. Primero, como apertura
de nota y mediante un ejemplo reciente, las expectativas del publico frente al fenémeno
artistico en cuestion:

En la noche del jueves tltimo, una multitud fragorosa se impacientaba ante las
puertas del Instituto Di Tella, en la calle Flonda. Unos tenian localidades
reservadas y otros no: pero finalmente todos se apefiuscaron en la atildada sala y
se dispusieron, con una ansiedad que tenia algo de anticipado éxtasis casi
religioso, a presenciar el estreno de Drdcula. Por si no bastara con los nombres
de sus autores ~Alfredo Rodriguez Arias, Delia Cancela, Pablo Mesejean, Susana
Salgado y Juan Stoppani-, la lectura de una previa circular explicativa (“creado a
partir del clima propuesto por las fotos de avisos publicitarios” y con “una
composicion que sigue la estructura de las historietas”) servia para ubicar
nitidamente a Drdcula como espectaculo pop” . (70)

En segundo lugar, se subraya el caracter internacional de fenomeno 'y se propone

sistematizar algunas definiciones del mismo apelando a voces de autoridad:

;Qué es pop, esa savia distinta que desde. por lo menos dos afios viene

empapando todos los niveles de la vida en occidente, desde Nueva York hasta
- Buenos Aires, desde Paris hasta Rio de Janeiro? (...)

El semanario Newsweek intenté resumirlo asi hace algunos meses: “Pop es

cualquier cosa imaginativa, carente de seriedad, rebelde, nueva o nostalgica;

cualquier cosa basicamente divertida”. No es todo, sin embargo. Porque desde su

trono de (hasta ahora) suprema sacerdotisa de esta corriente en la Argentina,

26 «pop: ¢Una nueva forma de vivir?” (1968, 23 de agosto). Primera Plana, Aiio IV, N° 191, pp. 70-75

27 Bl articulo también hace referencia a Dance Bouguet, especticulo estrenado en 1965 por Marili
Martinez y Ana Kamien en el Di Tella; asi como Microsucesos (1965) y Help, Valentino! (1966),
espectaculos/happenings estrenados en el Teatro de la Recova, entre otros ejemplos pop.
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Marta Minujin (25 afios, casada con el licenciado en Ciencias Econémicas Juan
Carlos Bebe Gomez, y madre de Facundo, 18 meses) se encrespa y declara,
desdefiosamente: (...) Aqui todo es una gran deformacién hecha por las revistas
y por los medios de difusion y por la gente que es snob y no sabe. Todo se llama
pop aqui; mejor dicho, el afio pasado era el pop y ahora es el happening”. Es
terrible: me rasco la nariz, me siento en una silla, hago una fiesta en la boite
Whisky a Gogo —alusién a un show presentado en ese lugar por Delia Puzzovio,
Carlos Squirri y Edgardo- Giménez-, y es happening. Es un snobismo
repugnante, la distorsién de las ideas, la vulgarizacion jhasta las nenas bien
hacen fiestas-happening! (70)

Por un lado, se denuncia c'iertb snobismo por parte de. los artistas pop; por otro,
tanto las expectativas del piblico caracterizadas en la cita anterior”", como la distorsion
de la informacion acerca dél happening y del pop por parte de los medios de
comuni'caci(’)n resultan, segin el testimonio de Roberto Villanueva, aspectos
complementarios de un mismo fenémeno mediatico:

[La actividad artistica del Di Tella] estaba deformada por esa imagen piblica
dada por los medios de comunicacion. Yo recuerdo un caso que fue tipico. ..)
El espectaculo funcioné muy bien (...) y entonces de pronto una de las revistas
(...) decidié dedicarle una nota; (...) las fotografias que publicaban eran las mas
ambiguas que habian podido sacar, etc... Entonces comenzd a convertirse en un
éxito de publico, empezo a venir masivamente. Y el pitblico iba con esa imagen
entregada por los medios (...) como una cosa de orgia sexual... Y entonces el
piblico modifico inmediatamente el especticulo, es decir, como era un
espectaculo abierto ademas... Habia participacion del pblico y hubo momentos
en que lo invadid, y los actores estaban aterrorizados en un rincon de la sala
mientras el publico invadia el escenario. Era un fenémeno que desde el punto de
vista socioldgico era interesante pero desde el punto de vista teatral dejaba de
serlo. Lo levantamos al espectaculo por esa razon. (347-348)

En tercer lugar, se hace una historia del fenémeno y se evoca un precursor
argentino29 (caso excepcional en und genealogia fuertemente organizada a partir de

figuras e ismos exportados de los paisés centrales):

2% Obsérvese que tanto “éxtasis religioso” como la invasion del escenario de los espectadores devenidos
actores pone en relacion aquellos aspectos sagrados antes analizados como ¢l corrimiento de 1a obra hacia
el piblico expresado en la cita sobre el happening acerca de la crisis y los temas del arte contemporaneo.
¥ Cfr. Masotta (2004). ' ‘ : .
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Pero afios antes (...) Buenos Aires conocia, asombrado, a un precursor del pop,
anterior a la acufiacion del término por el curador del Museo Guggenheim de -
Nueva York, Lawrence Alloway.

Un precursor no sélo en lo plastico, sino en la actitud vital. Porque Alberto
Greco, que a los 35 afios murié en 1965 en Barcelona, fue el dltimo de los
bohemios portefios, desaforado y romantico a su modo, y el primero que logro —-
a partir de la década del 50- que esa bohemia se codease con la moda y la high
life, proponiendo de paso el happening como medio de expresion™. (71)

En cuarto lugar, se resefian objetivos y actitudes de los artistas pop en clara
oposicion con las formas artisticas del pasado:

(...) en la mayoria de los que trabajan en Buenos Aires, el proposito mas
intencional y evidente es uno solo: divertir.

De aqui puede deducirse con facilidad el engafio en que incurren quienes
suponen a los pops nacionales empefiados en derribar o destruir algo. A lo sumo,
aspiran a que el espectador entable con las cosas una nueva relacion: pero no son
rebeldes, como lo fueron los dadaistas (...). (74)

En quinto lugar, se comparan las diferentes condiciones materiales de
produccion (industrializacién, comunicaciéon masiva) del fenomeno pop en Estados
Unidos frente al atraso argentino:

(...) Minujin, “(...) el anico origen del pop es la industrializacién masiva, la

masificacion, la invasion incontenible de las cosas, que solo se da en USA”. (...)

Ese fenomeno conduce, también, a lo que Noé¢ lucidamente describe como “la

asuncion voluntaria de las leyes de la comunicacion masiva y de la

industrializacién: simplicidad comunicativa y facilidad de reproduccion”. En un
pais con un folklore urbano y suburbano, y campesino, tan encarnizadamente
vigente alin como la Argentina, esta cristalizacion esta todavia a considerable

distancia, y por eso los pops locales se complacen en un barroquismo
espectacular. (74)

Finalmente, se seiiala (con cierta sorna) las dificultades de la critica local
tradicional en leer €l fenémeno, aunque los artistas tampoco reconocen €l pensamiento
de sus paladines. La pregunta que cierra el articulo, paraddjicamente, pareceria

desestimar cualquier intento de explicacion del fenémeno, inclusive el propio:

30 posteriormente, el semanario publicara un articulo sobre la trayectoria artistica de Alberto Greco que
incluye pintura, literatura y performance (acciones denominadas por el artista como vivo-dito). En:
“Escritores: El primer novelista pop” (1967, 7 de noviembre). Primera Plana, Afio V, N° 254, pp. 60-61
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La critica tradicional, entre tanto, arafia el aire en procura de alguna saliente

reconocible, antes de precipitarse en el vacio.

(...) los pops no reconocen la comprension de ninguno, ni siquiera la de sus

paladines, Jorge Romero Brest y Oscar Masofta. jAcaso importa, en ultimo

lugar, comprender al pop? La timida Susana Salgado proporciona la respuesta
justa: “No hacemos teoria, simplemente vivimos en un cuento de hadas™. Hasta

el dia en que haga jpop! y se apague. (75)

Varios topicos se instalan con este ltimo juego de palabras: en primer lugar, la
idea de una practica efimera, propia de los happenings, muchos de los cuales se llevan a
cabo por una Gnica vez; en segundo lugar, la logica de la moda y la sociedad de
consumo contemporanea en la que el arte, como otros productos culturales, se venden,
se consumen y se desechan velozmente. Si agregamos a ello que el pop local es una
especie de arte de segunda mano, en tanto se encuentra muy lejos de alcanzar los
estandares de industrializacién y comunicacion masiva que posee Estados Unidos
(paradigma de pop), todo intento de comprensién se vuelve una tarea de traduccidn,
adaptacion al menos cuestionable.

Otro topico que podria operar como intertexto es la condicion vital de esta nueva
forma de arte (sefialado desde el titulo, sin embargo, como una interrogacion), que no
necesitaria de la compresion sino de la experiencia. Se opone de esta manera
contemplacion del arte (objetividad, racionalidad) versus experiencia del arte
(subjetividad, sensibilidad, emotividad), debate que encuentra en el ambito de la critica
de arte de la época una importante reflexion por parte de Susan Sontag ([1961] 2008)
bajo la sentencia contra la interpretacion.

Finalmente, a diferencia del articulo sobre el happening que el semanario

publicaba en el primer nimero, donde cierta bohemia ofrecia no s6lo un espacio de

libertad frente a la dureza del mundo modemo, sino también una critica al mismo
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(critica que esta también en Artaud y Jarry), aqui, por el contrario, los artistas pop y sus
happenings solo buscan divertir; la sentencia final podria advertir, en este sentido,
acerca de las consecuencias de esta falta de perspectiva cuestionadora. En todo caso,
valiéndose del lenguaje grafico y las onomatopeyas tan proximas a la cultura pop y sus
historietas, el cierre del articulo asume con ironia la futura muerte de esta tendencia
artistica como un hecho a la vez irrevocable y trivial (simplemente se apagara haciendo

“ipop!”), tanto solo una mera fantasia (“un cuento de hadas™).

c- El CEA y la vanguardia teatral de Buenos Aires.

Hasta aqui la nocién de vanguardia ha aparecido esporadicamente,
implicitamente, sin pretension alguna de definicion. Un balance de las actividades del
CEA en 1966, intenta hacerse cargo de la tarea. El articulo se estructura en dos planos,
uno poético y otro informativo. El primero ofrece una escena épica (con un tono similar
al utilizado en el caso de los articulos sobre Artaud y Jarry analizados mas arriba) en la
que se incluye un viejo sabio (al que no le falta ironia), un joven talentoso due
intrépidamente se interna en territorios prohibidos, una institucion poderosa que ampara
la peripecia del joven y hasta el vaticinio de un profeta. Veamos la secuencia:

Antes de venir —ironizé Eugéne Ionesco durante un congreso de escritores de
vanguardia, realizado en 1958- tuve la preocupacion de informarme sobre qué
era la vanguardia. Abri mi Larousse, y lei: Dicese de las fuerzas de avanzada en
las tropas de aire, mar o tierra”. Por supuesto, esa metafora estaba lejos de ser
una broma: el patetismo y la grandeza de las vanguardias ha consistido siempre
en el transito por territorios prohibidos, alli donde son las victimas propiciatorias
de la critica y las revulsivas de la tranquilidad publica.

(...) En los tltimos afios, Buenos Aires se ha enfrentado con esa paradoja que
supone una actitud ante las vanguardias, de una manera si se quiere
institucionaliza, que desconocia la década anterior: el centro de ese fenomeno —
en el terreno de la plastica, el espectaculo y, de alguna manera, la musica- ha
sido el Instituto Torcuato Di Tella, una entidad fundada a mediados de 1958 para
honrar la memoria del creador del poderoso complejo industrial que lleva ese

31 «g) centro del remolino” (1966, 20 de septiembre) Primera Plana, Afio 1V, N° 195, pp.75-78.
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nombre. (...) el vértice de atraccion del Di Tella parece haberse desplazado

hacia el Centro de Experimentacion Audiovisual, cuyo director, Roberto

Villanueva (un calmoso cordobés de 36 afios) es uno de los mas lucidos

sostenedores de la vanguardia que puedan encontrase en el enmarafiado

ambiente artistico portefio.

(...) otra puerta sobre el proceso que “viene ocurriendo -diria Jarry-, ocurriré, y

no hay motivo para suponer que deje de ocurrir”. (75-78)

Entre la definicién militar de Tonesco y su Larousse, el semanario esboza otra
cercana al pathos tragico. En tanto victimas propiciatorias de una reaccion adversa, el
texto construye clara, aunque implicitamente, el rol del victimario que no es otro que el
orden publico representado, en el caso del arte, por la critica (voz autorizada que
imparte la opinién/ juicio publico). Si las fuerzas de avanzadas (las que estan adelante)
son las victimas, implicitamente, a su vez, los victimarios seran las fuerzas que van
atras, fuerzas reaccionarias y conservadoras del status quo.

Esta caracterizacion pareceria responder mas a las vanguardias de principios del
siglo XX y a su contexto que a la situacion de las posvanguardias de los afios 60, cuya
actividad (en parte como herencia de sus antecesores) ya no representaria un conflicto
cultural tan radical pues muchas de ellas resultan funcionales al sistema de produccion y
consumos culturales marcados por la légica de la moda. Por otro lado, dadas las
particulares caracteristicas del contexto politico y cultural argentino, el panorama arriba
esbozado bien podria estar dando cuenta de las dificultades (como las censuras y las
clausuras que resefiamos mas arriba) por las que atravesaba el campo artistico en
aquellos afios.

Esta primera modalidad poética con sus personajes, acciones y deseos en

conflicto vuelve legible el significado de esta experiencia artistica como fenémeno

cultural e histérico. Sin embargo, en tanto proceso irrefrenable, augurado previamente
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por las palabras proféticas de Jarry, el proceso, es también el destino tragico (de
grandeza y patetismo) de las heroicas vanguardias.

El segundo nivel, informativo, releva el cunficulum de Villanueva como respaldo
se sus funciones al frente del Centro, las particulaies caracteristicas del espacio teatral

|
(especie de set de television) y sus desafios escénicos, asi como las actividades de las
dos primeras temporadas del CEA (1965-1966):

(...) los dieciséis meses de actividades del Centro no tienen antecedentes, en

cuanto al ritmo de produccién de espectaculos, que puedan comparérsele (...)

Trece puestas en escena, algunas de las cuales alcanzaron éxito rotundo (...)

Cuatro espectaculos para nifios;

Tres ciclos de cine (...) y tres audlowsuales a los que se agregaran en breve

otros tres;

Cinco espectaculos mas que ya tiene fecha de estreno (...)

Quiza sus dos dltimos estrenos (...) no hacen sino confirmar el acierto de esa

politica, la necesidad que tiene Buenos Aires de una sala donde la creacion no se

sujete a calculos previos. (75) '

Algo de este relevamiento cuantitativo, asi ¢omo el ritmo sin precedentes de las
actividades recuerda al tiempo record con el que $e que caracterizaban los trabajos de
refaccion y la inauguracion del Instituto en 1963; velocidad, eficacia, capacidad de
proyeccion y produccion sin parangones en el campo cultural argentino, caracterizacion
asociada, finalmente, a la idea de un proyecto zézoderno preconizado por la propia

{
Institucion:

Una de las intenciones de los que participamos en esta empresa es que el

Instituto sea una entidad nueva en el Pais. Nueva no por su poca antigiiedad,

sino por la forma en que esta organizada, el espiritu que la anima y la manera de

encarar los problemas Deseamos una institucion agil, que no sea afectada por
los vaivenes de las crisis politicas, desprejulmada objetiva y alerta. (Memorias

1960-1962)

Villanueva, por su parte, rescata la labor de ;;;avanzada, mas alla de los resultados

artisticos, en tanto proceso y estrategia valida de exploracion:
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(...) “Sin embargo —arriesga el cauto Villanueva-, no siempre se comprende la
actitud con la que planificamos esta accién: partiendo de un minimo de calidad
aceptable, no nos interesa juzgar a los espectaculos por sus resultados sino por
las nuevas puertas que abre a la investigacion. Entendemos que esa es la funcion
de un Centro Experimental”. Lentamente, esa actitud ha ido prosperando hacia la
captacion de un publico. (75)

Entendemos que este programa experimental es clave a la hora de comprender la
recepcion que tuvieron los especticulos no sélo en los medios de comunicacién sino
también en el campo intelectual en su conjunto. Ermesto Schoé periodista de
espectaculos de Primera Plana dice al respecto: “(...) como en toda cosa tipo Di Tella,
habia de todo: bueno y malo. El solo hecho de saber que era experimental te da una idea
de lo que era. Pero fijate que yo pienso que nosotros por educacion pensamos que una
cosa debe estar perfectamente terminada y responder a un modelo determinado.” (en
King, [1985] 2007: 396-397)

Un segundo articulo, de principios de 1967**, adelanta los estrends de una
cartelera portefia (incluida la del Di Tella) ** que, de 1a mano de la peste, sacudira al
piiblico y demolera algunos de los tdpicos del “mohoso teatro tradicional” (64)
argentino:

Un estallido demolera los escenarios de Buenos Aires durante la temporada de

1967: un vaho de violencia envolvera al publico, y nuevos héroes se haran cargo

de sus gritos. Guardados en el altillo, se pulverizaran los viejos gestos, lo

pintoresco, la frustracion del medio pelo tocada en tango y cantada a media voz,
su minimundo, el barrio, alguna esquina. Bruscamente, lo espectadores portefios
se veran enfrentados con la agresion. Dramaturgos como Genet, Albee, Osborne,

Behan, Brook, trataran, desde sus obras, de sacudirlos, con una crueldad casi

sadica, hasta que despierten. Sus armas; mostrar con crudeza una sociedad

agonizante, empujarla hasta su muerte y contagiar, de cualquier modo, el
desgarramiento de vivirla. (...)

32« a victoria de la peste” (1967, 7 de febrero). Primera Plana, Afio V, N° 215, pp. 62-64.
3 De los proyectos del Di Tella el articulo resefia: Los siameses (Gambaro-Petraglia), Paseo de domingo
(Michel-Kogan), Timén de Atenas (Shakespeare-Villanueva), y otras propuestas todavia sin nombre de
Augusto Fernandes, TIM y Alfredo Rodriguez Arias. Cfr. Anexo con cronologia de espectaculos.
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Una nueva perspectiva se abre ante el publico de Buenos Aires. La peste instalo

ya su reino. No existe vacuna ni preventivo, la umca salvacion es el contagio.

(62-64) !

Un afio después, el teatro de vanguardia aparece en 1%1 tapa del semanario, bajo el
titulo “Teatro: la explosion de la vanguardia a™*:

Tenia que suceder y —pese a recelos, advertencias y autocensuras- ha sucedido,

por fin: la vanguardia teatral, procedente, sobre todo, del off-off- Broadway
norteamericano y de Londres, llegd a Buenos Aires'y esta dispuesta a quedarse.

(..

El padre de la revolucion es, por supuesto, Antomn Artaud con su Teatro de la
Crueldad (...)

Contradictoria, versatil, infinitamente vital, la vanguardla esta desmantelando,
en el mundo entero, ¢l viejo edificio del teatro clasico, para reemplazarlo por
estructuras abiertas, donde la improvisacion, la exuberanma fisica, la violencia,
el ruido, la desnudez (incluyendo la masculina...), pretende hacer del espectador
un intérprete mas. Para producir esta revolucion, el teatro argentino cuenta con
suficientes talentos y con un piiblico maduro, capaz de prescindir de tutelas; que

lo logre, acaso no sea mas que una cuestion de tlempo (74-78)

Entre uno y otro articulo se instalan nombres de dreimatmgos extranjeros, sobre
todo angloparlantes, se refuerza la idea de la paternidad de Antonin Artaud respecto del
teatro de vanguardia, asi como los indicios de un teatro que se instala para quedarse.
Entre el balance del CEA de 1966 que colocaba a éste Cenﬁo en el centro del remolino
(en un claro juego de palabras) y esta explosion de la vaﬁguardia de 1968 (donde la
actividad del Di Tella es practicamente ignorada, a excepcmn de la mencion Macbeth,
Macbeth, de Roberto Favre) solo han pasado dos afios, pero todo parece indicar que el
epicentro de la vanguardia se ha movido hacia otras salas (Sala Planeta, Teatro Payro,
entre otros). Resulta importante destacar, sin embargo, la continuidad de varios de los

temas antes mencionados (sobre los cuales la labor del CEA realiza un aporte

fundamental):

3% Primera Plana (1968, 17 de septiembre), op. cit.
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- Una revisién critica (cuancio no una abierta oposicion) a los preceptos
“psicologistas” del primer Stanislavsky™.

- Un entrenamiento que privilegia la expresividad corporal con técnicas de yoga
y gimnasia ritmica, entre otras™.

- Un trabajo dramatirgico en el que el autor construye el texto sobre la base de
un proyecto inicial que se nutre de las improvisaciones de los actores para,
finalmente, cristalizarse en un texto’ .

- Un trabajo escénico que busca transgredir los preconceptos del espectador.
Conclusiones

Hasta aqui hemos recorrido parte de los circuitos y genealogias propuestos por
- Primera Plana respecto del teatro contemporaneo local e internacional. Se puede
observar como Europa y Estados Unidos (centros geopoliticos) marcan cierto canon
estético para la produccion de Buenos Aires. El teatro latinoamericano,
comparativamente, resulta escasamente transitado®®, salvo en los casos de ciertas figuras

que se destacan por sus producciones en Europa (Jorge Lavelli, Copi, Victor Garcia y

35 Con motivo del aniversario de la muerte de Stanislavsky el 7 de agosto de 1938, el semanario publica
un articulo sobre la trayectoria del maestro ruso en donde se advierte acerca de cierto desconocimiento
tanto aqui como en Estados Unidos de las transformaciones de su método a lo largo de los afios. En:
“Aniversarios” (1968, 6 de agosto). Primera Plana, Afio VI, N° 293, p. 88.

36 E] articulo también reseiia la propuesta de Alcides Orozco (alumno de Galina Tolmacheva, discipula, a
su vez, de Stanislavsky) que apela a técnicas tanto psicologicas como fisicas.

37 El trabajo pedagogico de Hedy Crilla ya contemplaba, varios antes, la interaccion del dramaturgo y el
actor “sobre el organismo vivo de la pieza naciente”. En “Un laboratorio que produce vivencias” (1964,
29 de septiembre). Primera Plana, Afio I, N° 99, pp. 43-44.

3% Hemos podido recoger, por ejemplo, breves referencias al teatro de Uruguay y Chile motivados por los
estrenos en Buenos Aires de EI cepillo (por miembros de la Compaiiia ICTUS, 1967) y de 4si es, si os
parece (El Galpon de Montevideo, 1965) En: “La reunion de los cuatro coroneles” (1967, 6 de junio).
Primera Plana, Afio V, N° 232, p. 72 y “Teatro: El Galpon, hoy” (1965, 30 de noviembre). Primera
Plana, Aiio TV, N° 160, p. 47, respectivamente.
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Jorodowski).”® El teatro de las provincias del pais, generalmente, encuentra espacio en
resefias de festivales nacionales o cuando sus artistas y/o compaiiias visitan Buenos
Aires.

El Di Tella, como también pudimos ver, ocupa un lugar central en la lectura que
el semanario ofrecia acerca de las vanguardias. Desde su inanguracion, pasando por las
diferentes etapas de remodelacion y programacion del Centro de Experimentacién‘
Audiovisual, el semanario dedica notas especiales a la institucién en las que se ocupa de
integrarla y hacerla legible tanto a nivel de la trama urbana, como de las innovaciones
escénicas y la tarea interdisciplinar. Mas alla de la valoracion artistica que el semanario
le asigna a cada espectaculo en particular (que analizaremos en préximos capitulos),
podemos decir que el Di Tella cont6 no sélo con suficiente cobertura periodistica, sino
con el apoyo de un proyecto editorial de similares caracteristicas: ambos, efectivamente,
cambian las reglas del juego cultural introduciendo nuevos criterios de produccion,
circulacion y consumo de bienes simbolicos.

Una idea central respecto de las posibilidades de éxito o fracaso de la
vanguardia, finalmente, apunta a cierta madurez del piiblico, “capaz de prescindir de
tutelas”. El articulo que abria cronolégicamente este recorrido en 1962* y que trataba
sobre los happenings neoyorquinos también sefialaba: “Es indispensable, desde luego,
que el publico haya sido "educado™ (33). Podriamos sefialar que, en todo caso, no es
tanto el proyecto de la avanzada teatral aquel que se sustenta en esta concepcion
ilustrada de 1a cultura sino que es el programa de lectura del semanario el que responde
a este criterio. Los planos poéticos, narrativos e informativos de un recorrido a la vez

histérico y de actualidad puestos en juego en los articulos analizados, apelarian, como

% «“Teatro: El Galpén, hoy” (1965, 30 de noviembre). Primera Plana, Afio IV, N° 160, p. 47.
“0 Primera Plana (1962, 13 de noviembre), op. cit.
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pudimos comprobar a lo largo de este capitulo, a complejas y multiples operaciones de
reconocimiento por parte del lector, potencial espectador, cuando no €1 mismo actor de

una avanzada cultural modernizadora.
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Capitulo 5. Otras perspectivas de la recepcion: artistas, piiblicos, espectdculos
Introduccién

Mientras que en el capitulo anterior analizamos el modo en que la critica teatral
de Primera Plana lefa y hacia leér (segiin su particular funcion social respecto de la
formacién de opinién publica y gusto estético) el programa de experimentacion
audiovisual Di Tella, aqui nos proponemos analizar los efectos (de lectura) de dicho
proyecto en otras discursividades sociales. Sera el turno de los estudios sociologicos
sobre los consumos culturales y de los artistas. El estudio de los modos especificos en
que uﬁos y otros leen el programa del Di Tella no solo complementara el analisis de los
efectos de dicho proyecto en el campo cultural y artistico de su época, sino que ofrecerd
algunas aproximaciones a dos fenomenos por demas complejos: la recepcién y la
produccion del espectaculo teatral, como también el rol de las instituciones culturales en
el proceso de promocion y circulacién de la obra de arte.

Como hiciéramos referencia en el primer capitulo, a partir de las consideraciones
de De Marinis (1997), el estudio de la produccion, recepcion y circulacion del
especticulo teatral desde una perspectiva socio-cultural, mas especificamente
sociologica, encuentra ciertos limites tedrico-metodologicos tanto en una concepcion
mecanicista de la relacion teatro/sociedad (en la que el primero se encuentra
determinado por la segunda), como en aquella concepcion idealista y formalista de la
obra de arte auténoma (separada tanto de la sociedad como de la historia).

A partir de los afios 60, la sociologia del teatro busca superar estos limites

redefiniendo ambos términos (teatro y sociedad) desde una concepcion mas dinamica de
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Jos procesos ¢ interrelaciones puestos en juego. Estas aproximaciones se ven
alimentadas por los enfoques culturales ¢ historicos contemporaneos y sus reflexiones
analogas respecto de la sociedad y la interaccion de sus diferentes niveles (estructurales
y supraestructurales: econémico, politico, social, cultural, ideologico, etc.). La nocién
de sociedad ya no responde a la idea de una entidad monolitica; tampoco sus diferentes
niveles determinan o se encuentra determinados de manera unilateral, ni los procesos y
transformaciones socio-historicas se desarrollan necesariamente de forma paralela o
convergente; en cambio se trata de una dinamica trasversal que opera entre los
diferentes niveles y que incluye fenémenos de desfasaje entre los mismos.

A su vez, sc amplia la nocién de teatro (reformulada a la luz de la
experimentacion teatral de aquellos aﬁos, pero también de los medios y las tecnologias
del entretenimiento y las comunicaciones) para dar cuenta de diversos fenomenos .
sociales desde la perspectiva del espectaculo, la representacion, el juego y los roles
dramaticos. En esta linea de trabajos se incluyen desde aquellos que estudian las
ceremonias sociales altamente ritualiéadas, hasta otros que investigan la vida cotidiana
en su dinamica interpersonal. Asimismo, el teatro (sobre todo en su dimension
espectacular y en sus mecanismos de identificacion) también sera objeto de una
reflexién en torno a la produccién y reproduccion de modelos de comportamiento social
y consumos culturales en el contexto de las practicas, circuitos y productos de industria
del entretenimiento.

Sobre esta linea de investigacion, un trabajo sociologico realizado por

Slemenson y Kratochwil (1967)" sobre el publico asistente a dos espectaculos pop

! Slemenson y Kratochwil (1967). El publico, receptor del mensaje artistico. (Encuesta realizada en el
Instituto Di Tella). (Documento inédito). Cfr. Anexo 5.
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durante 1966: Juguemos en la bafiadera (sic)2 de Graciela Martinez y Drdcula de
Alfredo de Rodriguez Arias nos dara la oportunidad de analizar algunas Jecturas
realizadas por los estudios sociales respecto al Di Tella desde la perspectiva de la

oferta/consumo cultural.
Los especticulos del CEA y sus espectadores

a. La encuesta

Se trata de una encuesta realizada en forma de cuestionarios escritos, entregados
previamente a la funcion, para ser completados antes y después de la misma, con el
objetivo de recoger datos cuantitativos y cualitativos del publico y elaborar algunas
aproximaciones sobre sus gustos y preferencias. El estudio desarrolla una serie de-
cuestiones preliminares que vale la pena analizar en la medida en que las mismas
procuran no solo hacer explicitos el tipo de cuestionarios empleados, la muestra
analizada (tanto la cantidad de espectadores como de funciones por espectaculo), sino
que también explicitan algunos de los fundamentos que estan en la base de su
metodologia y sus herramientas de investigacion. De esta manera, el trabajo intenta dar
cuenta tanto de sus alcances como de sus restricciones.

Entre dichos alcances, en primer lugar, los autores indican que el disefio total de
Ja investigacion, denominada Un estudio del Arte Moderno en Buenos Aires, desde la

década del “30 en adelante, comienza en el ambito universitario, mas precisamente en

2 Tanto en las memorias institucionales como en el programa de especticulos éste de denomina sJugamos
a la bafiadera?
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un seminario de sociologia’, hasta canalizarse en el ambito de la investigacion privada.
En este breve itinerario podémos observar:

a. Como sefialamos en el tercer capitulo, la emergencia de los estudios
sociologicos en el ambito académico de aquellos afios como parte de un proceso de
renovacion y modernizacion de la universidad donde se crean ademads otras carreras,
como Psicologia y Ciencias de la Edﬁcacién“.

b. Como también lo indicamos en el tercer capitulo, la estrecha relacion entre
estas nuevas carreras en ciencias sociales y humanidades y el crecimiento de un
mercado cultural que se vale de las teorias y metodologias provistas por aquellas para la
medicion y persuasion de la demanda (marketing y publicidad), asi como de las mejores
estrategias para la oferta de productos simbélicos’.

c. En este contexto, el objeto de la investigacion (el arte moderno en Buenos
Aires) resulta analogo, respecto de algunas de sus condiciones de produccién, a la
propia investigacion. Asimismo, resulta pertinente destacar que 1a investigacion no
define su particular acepcion del término modemo; ello nos lleva a pensar que bien
podria estar presuponiendo que el trabajo en su conjunto da cuenta de esta nocion, o que
se trata de un término  por  todos compartido y que,
por lo tanto, no vale la pena explicitar (aunque se destaca que se trata de una acepcion
particular del término), o, finalmente, en la medida que la investigacion se desarrolla en
ambito privado no se vuelve un requisito metodologico fundamental definir nociones
tedricas, sino (como ellos mismos lo indican en la nota incluida en la presentacion)

focalizarse en la informacion especifica sobre el publico. A su vez, en tanto el

* Seminario dictado por la Lic. Marta F. de Slemenson en el Departamento de Sociologia de la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, 1° cuatrimestre 1966.

4 Cfr. Sigal, 1991.

* Ibidem.
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interlocutor de las sugerencias finales del informe es el Di Tella, ¢l mismo autodefinido
como una institucién moderna de promocién cultural, una definicién del arte moderno
resultaria, tal vez, redundante. Idénticas observaciones pueden hacerse acerca de la
nocion de arte pop.

En segundo lugar, respecto de sus supuestos teoricos implicitos en el trabajo de
Slemenson y Kratochwil presenta dos aspectos relevantes:

a. Proponen un enfoque sociologico del arte que busca conceptualizar, a distintos
niveles, la significacion social del arte.

b. La variable elegida para tal enfoque es “la intencion de comunicacion”
definida de la siguiente manera: “cuando el artista crea, se halla en didlogo con los
medios de existencia de su tiempo. (...) Se establecera asi la relacion entre el individuo
y las estructuras sociales, los grupos, las instituciones, etc. Para ello se utilizan vias de
comunicacion socialmente elaboradas: normas y pautas, medios y fines sociales, metas
generacionales, etc.” (Slemenson y Kratochwil, 1967)

Como puede observarse, el enfoque sociologico se orienta hacia un analisis
comunicacional del fendmeno artistico que, si bien considera un circuito de
comunicacién (emisor, receptor, mensaje u obra, metamensaje -elementos simbolicos y
supuestos implicitos derivados del contexto sociocultural-, intermediarios -critica y
publicaciones especializadas, instituciones promotoras y medios de comunicacion
masiva- y realimentacion del circuito), termina por analizar, en lo que respecta a este
trabajo, sélo uno de los elementos del circuito: la recepcion, reproduciendo aquellos
enfoques que, segiin De Marinis, aislaban uno de los polos circuito de comunicacion y
que llevaban posteriormente al propio campo disciplinar a una revisién critica de sus

modalidades de investigacion. En parte, ello se justifica, en lo que respecta a la
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investigacion que aqui estamos analizando, por el caracter exploratorio y preliminar del
mismo y que los autores se encargan de explicitar:

(...) trataremos de integrar un mosaico constituido por seis disefios parciales [se

refieren a cada uno de los elementos del circuito de comunicacién] que

finalmente se consolidarian en un todo.

En este momento hicimos nuestras algunas de las afirmaciones de R. Gibaja6:

“no poseyendo un cuerpo doctrinario organizado, todo trabajo en el plano de la

cultura y de las comunicaciones de masas debe tener caricter exploratorio y su

finalidad esta limitada a la sugerencia de hipdtesis pero no a su comprobacion”.

Por lo tanto la investigacion seria unicamente una exploracion preliminar y un

pretest de los instrumentos a utilizar en otros trabajos con caracteristicas mas

definitivas. (Slemenson y Kratochwil, 1967)

De Marinis también observa que una parte considerable de este tipo de estudios
basados en encuestas y estadisticas se ocupan principalmente de recabar datos
cuantitativos, utilizando técnicas mecanicas y descriptivas del consumo teatral sin
considerar la diversidad de los publicos, grados de cohesion, expectativas, etc. El
estudio de Slemenson y Kratochwil también observa este problema y se propone
subsanarlo incorporando aspectos cualitativos referidos a actitudes y valoraciones de los
espectadores; se trata de un conjunto de preguntas a las que se suman, a su vez, las
competencias de analisis de los espectadores.

Finalmente, respecto del esquema del circuito de comunicacion propuesto por el
estudio’, la variable intencion de comunicacion partiria de la hipétesis de que lo que
estd en juego en los fenémenos de comunicacion son mensajes intencionalmente
(consciente y voluntariamente) trasmitidos; quedaria afuera del estudio tanto la
posibilidad de una comunicacion involuntaria, como los alcances y limites de una teoria

comunicacional basada en la intencionalidad de los sujetos empiricos®.

Veamos ahora algunos de los resultados a los que arriba la investigacion.

¢ Los autores hacen referencia a: Gibaja, Regina (1964, septiembre), “El pablico de arte”. En Informes de
Eudeba. Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires/Instituto Di Tella, p. 17.

7 Para una la historia de las teorias de la comunicacion, cfr. Mattelart y Mattelart ([1995] 2005).

8 Cft. Verdn (1998)
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b. El piblico

Enmarcado en el proyecto original denominado Un %studio de Arte Moderno en
Buenos Aires, desde la década del "30 en adelante (para el cual se tomarian seis
muestras diferentes), la investigacion toma como muestra al grupo pop. Respecto de
este grupo, algunas observaciones caracterizan tanto la enicuesta como el circuito de
comunicacion que se desea examinar: A

a. Se trata de una muestra escogida por razorgles de tiempo y economia

]
(representativa del propio universo de los investigadoreé ten{iria la ventaj a de una mayor
accesibilidad).

b. El grupo tiene, ademas, la ventaja de gposeer una “delimitacion
relativamente clara, formado por un niimero reducido de ;;ersonas y con promotores,
criticos y un publico relativamente identificable” (se trataléia, por ello, de un “cuasi
universo en si mismo”). |

C. A partir de a. y b, la investigacion tendna la posibilidad de aplicar
técnicas intensivas de estudio de comunidad y de realizar efntrevistas en profundidad a
todos los componentes del grupo. Esta mayor exhaustivid;ad del trabajo balancearia,
segun los investigadores, la no representatividad de la réinuestra (respecto del arte
moderno en su conjunto) y el hecho de no tratarse de una m;lestra al azar (en la medida
en que el grupo estudiado y los investigadores forman parte ciel mismo Universo).

d. Por tltimo, el Instituto Torcuato Di Tella es ei lugar elegido para realizar

las encuestas ya que se considera el centro de las actividades pop de la época en la
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Capital’. La investigacion, a su vez, se circunscribe a dos espectaculos teatrales de la
temporada 1966 (Juguemos a la bafiadera y Drdicula) y, de los mismos, las dos tltimas
funciones del primero y tres funciones del segundo. Se reparten, en total, 336
cuestionarios.

Sobre la base del analisis de esta muestra (y sus caracteristicas especificas, arriba
reseiladas), las conclusiones del analisis de las encuestas son resumidas por los autores
de la siguiente manera:

Es un publico que oscila entre los 18 y los 40 afios, con un nivel de educacion

elevado, a menudo universitario; que se autoidentifica como clase media alta y

que tiende a ideologias de centro ligeramente proclives a la izquierda. Asiste a

distintos tipos de especticulos, que sus amigos y ciertos medios de

comunicacion de masas'® indican como “buenos”, y parecen interesarse por

distintos aspectos de la vida cultural. (Slemenson y Kratochwil, 1967)

El desarrollo de esta sintesis agrega algunos datos cbmplementarios como, por
ejemplo: lugar de residencia (la mayor parte vive en Capital); sexo (el nimero de
hombres duplican al de mujeres en Drdcula, mientras predominan ligeramente las
mujeres en el caso de Juguemos...); tipo de ocupacion (remunerada -con destacado
porcentaje de jovenes profesionales en ascenso- y luego estudiantes); tipo de carrera

universitaria y/o profesional (predominan los estudios humanisticos como filosofia,

letras y derecho, las carreras no tradicionales'’' como arquitectura y psicologia, asi como

® También trabajan con una pequefia muestra de Help Valentino! (Teatro de la Recova) que queda,
finalmente, fuera del informe aqui analizado.

19 Se destaca el semanario Primera Plana, estudiado en el capitulo anterior.

! Se comenta al respecto: “Presuponiendo una posible relacion entre asistencia a espectaculos de indole
experimental con pertenencia a carreras o profesiones no tradicionales, pensabamos encontrar un mayor
niimero de representantes de carreras como sociologia, fisico-matematica, etc., en desmedro de otras mas
tradicionales como agronomia, carrera militar, etc. los datos confirman esta idea en forma parcial”.
Slemenson y Kratochwil (1967), op. cit.
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también artisticos y de idiomas'?); momento en que se ha decidido ver el espectaculo
(casi la totalidad programo la asistencia al especticulo con antelacion'); fuente de
informacion consultada para asistir al espectaculo™ (a los descriptos arriba se suma, en
ultimo lugar, las fotografias expuestas en la vidriera del IDT); actitudes de aceptacion
y/o rechazo del especticulo (se observan apreciaciones ingenuas por parte de los
espectadores a la hora de realizar observaciones analiticas); y posibles causas de las
actitudes de aceptacion y/o rechazo (predominando los aspectos novedosos de los
espectaculos)”.

Finalmente, el estudio indica que se trataria de un publico estrictamente de elite.
También lo consideran demasiado mayor para ser realmente innovador y sefiala algunas
caracteristicas de snobismo intelectual (tales como afirmar que asisten a muchos, varios,
todos los espectaculos pop, pero son incapaces, al mismo tiempo, de identificar aquellos
é los que asisti6, porque no lo recuerda). Indica, asimismo, que sostienen los principios
de experimentacion e innovacion que pregona el programa de experimentacion
audiovisual Di Tella, pero, simultineamente, carecen de argumentos racionales para

sostener sus juicios criticos que, por el contrario, presentan una gran superficialidad.

'2 £ informe agrega: “Las categorias otros’, bastante abultada, parece agrupar varios casos de estudios
de “idiomas”. Esto estaria de acuerdo con la autoimagen de clase, y se adecua especialmente al sexo
femenino”. Ibidem.

B Sobre este aspecto la resefia completa: “Segun la “variable interés’, tal como la maneja Perla [sic]
Gibaja, esto lo convertiria en un publico muy interesado. Pero suponemos que la variable 'interés’ tendra
que ser analizada con un recuadro tedrico, diferente -por ejemplo midiéndola en relacion a la asistencia
previa a otros espectaculos-. La dificultad para conseguir entradas, sobre todo en fin de semana y en
espectaculos a los que se concurre con Ja familia, hace que el publico se haya acostumbrado a dedicar
tiempo planeado anticipadamente a su asistencia a los mismos y adquiera las entradas por adelantado”.
Ibidem.

 El informe sefiala: “Los datos permiten suponer que se trata de un piblico que pertenece a un
‘ambiente” dentro del cual circula este tipo de informacion y recomendacion. Ello no excluye la
confirmacion de ciertos y delimitados drganos de comunicacion (si bien no tenemos los datos recopilados,
podemos decir que Primer Plana y Confirmado son leidos por una gran mayoria de este publico)”.
Ibidem.

' Datos que llevan a la investigacion a la siguiente hipotesis: “podria quizas darse una *fantasia’ de

“estar en lo nuevo” que coincidiria con un piiblico que se pretende de “elite™. Thidem.
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Hasta aqui podemos extraer algunas conclusiones preliminares: en primer lugar,
el informe en su conjunto ofrece una caracterizacion bastante detallada de las
condiciones socio-culturales y politicas de las lecruras realizadas por los espectadores.
Se hace menor referencia, en cambio, a las operaciones puestas en juego en dichas
lecturas; las mismas se caracterizan como ingenuas (en la medida que tienen parametros
de analisis vagos y generales, sin una mirada analitica respecto de los aspectos
tematicos y formales), snobs (en tanto afirman conocer otras actividades pop, pero a la
vez no pueden recordar ninguna), superficiales (se considera que los espectadores no
poseen argumentos de relevancia para sostener sus juicios positivos acerca de los
principios de experimentacion e innovacion del Di Tella).

Disponemos, en este sentido, de una lectura de las lecturas de los espectadores
sobre los espectéculbs del Di Tella. Esta trama interdiscursiva, a su vez, posee ciertos
efectos en las politicas culturales de la propia institucion a la que el informe dedica las
sugerencias finales:

Quisiéramos insistir sobre algunos supuestos ya conversadas con el Sr.

Villanueva (...) en la medida en que es un publico “potencialmente” en

aumento, desde que practica una vida social activa y se relaciona en formas

diversas con otra gente, cabe insistir sobre la necesidad de conocerlo mejor para
realizar una politica educacional integral y coherente que permita expandirlo al

maximo. (Slemenson y Kratochwil, 1967)

Estas recomendaciones dan cuenta del destinatario ultimo de la investigacion: la
propia institucion interesada, al parecer, no sélo en conocer mas y mejor a su publico,
sino en programar una politica educacional destinada a crear condiciones de lectura
apropiadas para las actividades artisticas que promueve, como también ampliar su

potencial consumo. Dichas politicas educativas forman parte de las estrategias llevadas

a cabo por la institucion, algunas de las cuales (seminarios y actividades promovidas
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. por el Departamento de Adherentes de los Centros de Arte -DACA-, programas
radiales, biblioteca y hemerotéca actualizada, etc.) han sido descriptos en el tercer
capitulo de este trabajo.

A estas estrategias educativas quisiéramos agregar, como cierre del actual
apartado, un comentario acerca de un breve documento firmado por Marta Slemenson y
Maria Teresa Sirvent denominado Eshozo de un comienzo para un plan de ampliacion
cultural del Departamento Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella®® que
complementa la encuesta analizada mas arriba. Se trata, como su titulo lo indica de un
plan que responde, segim el documento, “a la necesidad de profundizar el estudio del
piblico actual y del publico potencial para el logro de una planificacién y cambio en su
constitucion” (caracterizacién que, sumado a la participacion de Slemenson, permite
suponer, aunque el articulo no se encuentra fechado, que se trata de un documento
estrechamente relacionado con el que hemos analizado mas arriba). A modo de
sugerencias, las autoras proponen un trabajo tedrico-practico que incluye la realizacion
periédica de breves encuestas tipo con el propdsito de sensibilizar al espectador en su
apreciacion del especticulo y la confeccion de un plan educacional que aniplie la
piramide de edades del publico (con especial indicacién de un publico de entre 15y 20
afios) y extienda su universo cultural (cuestién que incluye, a su vez, siguiendo las
reflexiones de las autoras, el problema del uso del tiempo libre en adolescentes y
jovenes, asi como la brecha entre las expresiones artisticas modernas y el gran publico).

Reaparecen aqui, como trasfondo, los debates en torno a la alta cultura 'y a la
cultura de masas analizados en el tercer capitulo y que Slemenson y Sirvent (s/f)

desarrollan de la siguiente manera:

16 Cfr. Anexo 5.
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(...) nos enfrentariamos con un proceso de cambio que iria de una situacion A a
una situacién B. La situacion A se caracteriza por: la existencia de un grupo de
jovenes y adolescentes con intereses, necesidades y expectativas espontaneas
frente al uso de su tiempo libre; y la situacion B por la conversién y concrecion
de dichos intereses, necesidades y expectativas a través de expresiones de arte
contemporaneo (absorcion, familiarizacion, realizacion).

Este pasaje de una situacion A a una situacion B es un proceso de
APRENDIZAIJE, caracterizado por la introduccion gradual de los adolescentes y
jovenes en el arte contemporaneo.

Para que este proceso de aprendizaje se realice es necesario encarar actividades
de “Pasaje cultural”, es decir que vayan haciendo una gradacion a partir de los
intereses manifiestos. (...)

Esto implica un intento de estudio experimental que puede comenzarse con
grupos especificos de ensefianza media para ampliarlo gradualmente a otros
grupos de la poblacion.

Uno y otro trabajo acerca del publico del CEA ponen de manifiesto el interés de
la institucién por conocerlo, incrementarlo, asi como ampliar y guiar sus competencias
de lectura. Los estudios de la recepcion nos permiten articular las lecturas de los -
espectaculos del Di Tella por parte de los espectadores e, inversamente, sus efectos en
las politicas culturales y educativas de la institucion. Es el momento de analizar la

recepcion que €l programa de experimentacion audiovisual Di Tella tuvo entre algunos

grupos de artistas de la época.
Especticulos y proyectos artisticos
Un afio antes de la encuesta de recepcion, Slemenson y Kratochwil publican el

resumen del estudio sobre produccion pop en Primera Plana". Se trata de una encuesta

sobre artistas visuales vinculados, en muchos casos, al Instituto Di Tella. Es pertinente

17 Slemenson y Kratochwil (1966, 23 de agosto) “Sociologia del pop”. Primera Plana, Afio TV, N° 191,
77-78. La Encuesta sobre recepcion, a su vez, hace referencia a este trabajo de la siguiente manera:
“Sobre los datos surgidos del primer informe: Los artistas, emitidores del mensaje creador, informaremos
en un seminario sobre Intelectuales a realizarse en el Instituto de Sociologia Comprada en el mes de julio
de 1967. Ver resumen en Primera Plana, N° 191”.
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sefialar que la inclusion de un estudio sobre artes visuales en nuestro trabajo, dedicado a
las artes escénicas, no es arbitrario, sino que responde a ciertos criterios que valen la
pena precisar. En primer lugar, los dos estudios de Slemenson y Kratochwil (que
trabajan aspectos complementarios del circuito de comunicacion artistica) toman el
movimiento pop argentino en su conjunto, mas alld de las fronteras disciplinares. Se
podra objetar que, para el caso del estudio de recepcion solo trabajan espectaculos, sin
considerar muestras de artes visuales e, inversamente, ocurre lo mismo con el estudio de
produccién. Un caso fronterizo resulta, sin embargo, el de Drdcula, sobre el que King
(2005) sefiala:

Fue la primera intervencién teatral del grupo que se habia iniciado en el arte

“pop”. La obra revel cierta atencion hacia la moda y las posibilidades visuales

del teatro. Los pintores y escultores que estaban empezando a crear

producciones teatrales sentian una inclinacién natural por los medios visuales.

La produccién era deliberadamente convencional y estilizada, y utilizaba el

marco de cuadros de historieta para presentar un retrato muy “camp” de

Drdcula. El espectaculo utilizaba muy sabiamente los recursos del laboratorio de

sonido. (...) Con tales producciones, el potencial ofrecido por la presencia de

tres centros de arte en el mismo edificio podia explotarse en una intensa fusion
de musica, arte y teatro. Drdcula fue un gran éxito y eventualmente se presento

en Nueva York. (233-235)

Esta dinamica interdisciplinar, por otro lado, resulta coherente con las propias
caracteristicas del Di Tella, en el que muchos de los artistas circulan indistintamente por
los distintos Centros de Artes.

Si bien tampoco el segundo estudio socioldgico define la nocion de pop, su
inclusién en el informe especial de Primera Plana'®ofrece elementos suficientes acerca
de la nocion y de su circulacién en los medios de comunicacion de la época. Sobre este

tema, del que ya hemos hecho referencia en el anterior capitulo, podemos decir

brevemente que, si bien resulta un tema de actualidad de considerable impacto cultural

18 «pop, juna nueva manera de vivir?”(1966, 23 de agosto). Primera Plana, Afio TV, N° 191, 70-75.
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por sus aspectos novedosos y provocadores (asociado al fenémeno thpie y a la cultura
juvenil de la época), se caracteriza, a su vez, por ser objeto de cierta controversia
respecto de su autenticidad en el campo local a la luz del nacimiento y desarrollo
norteamericano del movimiento. En este contexto, Slemenson y Kratochwil (1966)
observan acerca del grupo pop local:

Supuestos:

a- son individuos extremadamente jovenes.

b- carecen de una preparacion artistica adecuada.

c- buscan sobre todo el beneficio econdémico.

d- constituyen un movimiento cerrado reducido a unos pocos “snobs”.
e- son individuos sin metas ni creencias.

f- suelen ser promovidos artificialmente por criticos € instituciones.
g- son explotadores del escandalo social

Conclusiones:

a- tiene un margen de edad que va desde los 21 a los 46 afios.

b- han cursado estudios artisticos.

c- rechazan la influencia mutua en la evolucion de su obra; se agrupan por

afinidades personales y aceptan extender su radio 'de relaciones.

d- la mayoria desea ejercer una funcion formativa para crear en el pablico una

mejor comprension de mundo y de las propias caﬁacidades creadoras.

e- reconocen el interés de unos pocos criticos € 1nst1tu01ones pero consideran

insuficiente esta ayuda.

f- se quejan de que gran parte del material que se les dedica se centra sobre el

sensacionalismo. (78)

Podriamos comenzar sefialando que varios supuestos son luego rebatidos en las
conclusiones; la encuesta opera, en este sentido, como desmitificacién de cierta
representaciones ofrecidas por los medios de comunicacién acerca del grupo. Si
comparamos, por otro lado, los estudios de produccion y de recepcion encontramos que
ambos arrojan resultados analogos respecto de los artistas pop y su publico
(composicién etaria, nivel y tipo de estudios, comportamiento y actitudes snobs).

También nos ofrece una lectura complementaria acerca de los intereses y

preocupaciones de estos artistas y del Di Tella respecto del publico (una funcion
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formativa que apunta a mejorar la comprension del arte contemporanco). Si bien el
trabajo acerca de los artistas pop no ofrece dato alguno acefca de posibles lecturas de
éstos sobre el Di Tella, las conclusiones apuntan al reconbcimiento del grupo hacia
ciertas instituciones y criticos que, aunque ambos resultan insuﬁcientes, posibilitan la
difusion/visibilidad de su trabajo dentro del campo artistico".

El estudio de un segundo grupo de textos?, ya fuera del cuasi universo pop
(Slemenson y Kratochwil, 1967) o de las encuestas socioléﬁm hasta aqui examinadas,
nos ofrece elementos de analisis més precisos acerca del moao en que diversos grupos y
proyectos artisticos leen el programa de experimentacion az?diov‘isual Di Tella en clave
especificamente teatral. Se trata de un conjunto de proyccfbs artisticos presentados al
CEA entre los afios 1967-1969 para la temporada del afio siguiente; diversos en cuanto
a los campos disciplinares involucrados, resultan proyect?s convergentes en lo que
respecta a las siguientes lineas de investigacion artistica: |

a. el lenguaje audiovisual

b. la representacion de ideas, creencias y valores propios de la época; aquello

que definiamos en el tercer capitulo en términos dé estructura de sensibilidad

(Teran, 2009) propia de la modernidad de la segunda posguerra.

c. la relacion espectaculo-espectador

1 Mientras que el Centro de Artes Visuales -CAV- poseia un sistema de premios nacionales e
internacionales y el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales -CLAEM- ofecia becas de
estudio, el Centro de Experimentacion Audiovisual con contaba :con ninguno de estos recursos
consagratorios, su sala de espectaculos, sin embargo, representaba un espacio igualmente consagratorio,
incluidas las polémicas que generaron el premio otorgado por la revista Teatro XX a El desatino en 1965.
Cfr. Pellettieri (1989), King ([1985] 2007).

20 Bj corpus de textos aqui referidos constituye el Anexo 6 del presente trabajo. Los criterios de seleccion
asi como el epigrafe que enumera de forma consecutiva a los textos corresponde a la organizacion dada
por este trabajo. '
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a. Exploraciones del lenguaje audiovisual

En términos generales, los proyectos incluyen algin tipo de exploracion
audiovisual en tanto interaccion de diferentes lenguajes visuales y sonoros (iluminacion,
sonido, proyecgi()n de diapositivas, palabra, gestos y movimientos corporales, etc.).
Desde la perspectiva de analisis semi6tico, los diferentes desarrollos acerca de un
lenguaje audiovisual presentan, por lo menos, tres aspectos a considerar: su materialidad
significante, la articulacion de sus elementos y los medios involucrados. A ello podria
sumarse el conjunto de técnicas y los modos en que se gestiona el intercambio
comunicacional (en este caso espectaculo-espectador).

Como observabamos en los capitulos precedentes, la sala del CEA se hace
conocer, a través de los medios de comunicacion y de sus propias Memorias
institucionales, como una sala poco convencional (con un escenario mas parecido a un
set de television que a un escenario teatral tradicional) equipada, ademas, con una
moderna luminotécnia, 'proyectores, pantallas y cabina de sonido®!. Varios proyectos
artisticos trabajan especificamente a partir de los equipos técnicos y de la asistencia de
los recursos humanos de la sala*?, como es el caso del proyecto del TIM Teatro, que
indica: “Especticulo teatral escrito especialmente para aprovechamiento de la
condiciones del ambito de la sala del Instituto Di Tella”. Las condiciones materiales de
la sala resultan, en este sentido, un primer aspecto resaltado por los proyectos artisticos

que alli se presentan.

2L Cfr. Documento N° 6 - Anexo N° 6 del presente trabajo.

22 “E| grupo o compaiiia que prepara el espectaculo debe costear sus gastos de produccion. El Instituto le
brinda la mas amplia colaboracién en el aspecto técnico, tanto en lo referente a equipos como en la
asistencia humana. La compaiiia recibe el 60% de lo recaudado en boleteria. El 40% restante sirve para
pagar los gastos de personal de sala, publicidad y programas”. En: Documento N° 1 — Anexo N° 6 del
- presente trabajo.
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Otros proyectos, por ejemplo, detallan los recursos escénicos necesarios para sus

espectaculos de la siguiente manera:

Recursos escénicos: en el espectaculo utilizara diapositivas, elementos
escenograficos visuales funcionales y decorativos, elementos luminicos estaticos
o moviles, montaje sonoro, voces en “off” y voces de los bailarines-actores,
movimientos coreograficos o pantomimicos o acciones reales. (Itelman, 1967)

La obra se compone de tres elementos:

1) Una banda sonora que contiene todos los ruidos diarios en la vida de un
hombre comin, desde que se levanta hasta la noche en que copula con su mujer.
Incluye los ruidos del desayuno, la oficina, el almuerzo, etc.

2) Una historieta presentada cuadro por cuadro en slides proyectados sobre
la pantalla. La misma narra las aventuras de “ASEX el insensible”, héroe de
1001 aventuras que jamas conocid la derrota, contra la temible secta del Sombra,
adepta a los sacrificios humanos. Esta historieta estd acompafiada por su
correspondiente banda de sonidos ambientales.

3) Un intérprete que viste una mala blanca, muy ajustada, que lo cubre
integramente y su accion es la de un mimo violento, fuera de toda plasticidad.

(Galkiewicz y Wall, s/f)
L El lenguaje fisico (estimulos o motivantes) esta determinado mediante:
a) Sonido: grabaciones fonomagnéticas disimiles entre si y separadas de

todo contexto general, uniforme o previsible. En las sesiones, los sonidos:
musica, sonido ambiental, ruidos, voces, gritos, sonidos especiales, seran
elegidos primero por su calidad vibratoria y luego por su contenido simbdlico.

b) Iluminacién: mediante efectos luminotécnicos adaptados (si asi se lo
especifica) a las bandas de sonido a utilizar. La luz jugard como “fuerza”,
“sugestion” e “influencia”.

c) Efectos especiales: esto significa que se propone incluir motivaciones de
angustia o alegria, de placer o desesperacidn, etc., mediante la inclusion de
agentes externos actuantes sobre el mismo individuo, sobre su cuerpo, sobre sus
sentidos, acompadados de los estimulos antedichos. (Gonzélez-Cao y Lopez
Ferreiro, 1968)

De una descripcion breve y sintética de los elementos del primer ejemplo,
pasamos a un segundo proyecto que incluye un trabajo intertextual con la historieta
(tanto con sus técnicas y operaciones representacionales especificas, como con sus

practicas y saberes asociados). La tercera descripcion plantea una primera articulacion
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(general) de los lenguajes a trabajar (“adaptacion de efectos luminotécnicos a las bandas
de sonido™), por otro lado, se da especial relevé.ncia a sus cualidades sensibles y sus
posibles efectos sobre los espectadores en términos perceptivos y simbolicos®.
Respecto de la articulacion de los elementos, algunos proyectos sistematizan ciertas
reglas como las siguientes:

La falta de continuidad argumental es acentuada por la no continuidad del estilo
general de actuacion, luces y letra. No existen tampoco personajes al estilo
tradicional, los actores se representan a ellos mismos frente a situaciones no
habituales. (TIM Teatro. Plan de trabajo N° 1, s/f)

Juego de contraste entre la rigidez y flexibilidad limitada de los materiales, con
la dinamica natural del cuerpo humano. (TIM Teatro. Plan de trabajo N° 2, s/f)

Aqui las reglas que organizan los elementos son las de la discontinuidad (sobre
la que hemos hecho referencia en el tercer capitulo, a proposito de las reflexiones de

Masotta®®) y el contraste.

Elementos: Cuatro son los elementos a tener en cuenta: forma, color, imagenes y
banda sonora. Estos son los elementos que jugarin fundamentalmente en la
puesta ya que sera un intento de incorporacion activa de la imagen a la accion
desarrollada en escena. Lo mismo la banda sonora que actuara simultineamente
para hacer progresar la accion propuesta. Con respecto al color se tratara de
lograr distintos efectos cromaticos en una sola gama o sea el anti-tecnicolor.
(Barbosa, Roth y Barney Finn, s/f)

En este segundo ejemplo, los elementos (imagen visual, sonido y accién
escénica) se articulan bajo la regla de incorporacion activa de los primeros a la segunda

(cumpliendo un rol dinamizador y protagonico). La mencion al anti-tecnicolor apunta,

2 Volvemos aqui a algunas de las observaciones de De Marinis desarrolladas mas arriba respecto al
estudio sobre la recepcion teatral, en donde la separacion entre efectos sensoriales, emotivos e
interpretativos daba cuenta de la perspectiva analitica del fenémeno, mas que del proceso real, en el que
todos estos aspectos del proceso de recepcion interactiian de forma compleja y simultinea.

24 «[ os medios de informacion de masas y la categoria de “discontinuo’ en la estética contemporanea”,
conferencia realizada el 15 de noviembre de 1966, como parte del ciclo Acerca (de) happenings, en el
Instituto Torcuato Di Tella; publicada en Masotta et al. (1967°) y posteriormente reeditada en Masotta
(2004). Recordemos que Masotta toma el término del articulo “Literatura y discontinuidad” de Roland
Barthes ([1964] 2002).
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por otro lado, a la intertextualidad con la comedia musical; puede verse aqui €l modo en
que se articulan lenguaje (cinematografico), tecnologia (el tecnicolor) y género (la
comedia musical), condicionando tanto el engendramiento como las lecturas de
determinados textos artisticos. El anti-tecnicolor se postula, de esta manera, como
reflexion (critica) de un género cinematografico caracterizado por un rasgo visual de

época: el tecnicolor.

Espectaculo audiovisual basado fundamentalmente en la interpretacion de un
conjunto de jazz (trompeta, saxo tenor/saxo soprano, saxo alto/tenor, trombon,
guitarra, bateria, contrabajo y percusion). Los temas musicales son en algunos
casos compuestos; en otros casos se improvisa sobre temas dados, y en otro se
improvisa aleatoriamente sobre una programacion bastante definida, y en otros
se improvisa free-jazz (dirigido).

(...) La exposiciéon de cada tema (durante el cual, o con posterioridad, se
interpretard musicalmente) se completara aparte de la fotografia, con leyendas,
poemas grabados (en el caso de la miseria), efectos o miisica grabada, luces.
(Chiarella, s/f)

Se considera en este caso un elemento azaroso en diferentes grados (la
improvisacion musical), y un trabajo de complementacién de diferentes elementos

visuales y sonoros.

(...) proyectamos este especticulo basado sobre el juego activo de 3 mimos y su
acompafiamiento con masas corales de mimos o actores. Se pasara de los bechos
individuales a los movimientos de masas, si es posible 30 o 40 personas. Y se
acompaiiara todo con gran cantidad de proyecciones, didlogo entre el mimo y la
proyeccion de diapositivas o pelicula cinematografica. El cine, pues, también
estaria presente en la exposicion realista o el comentario abstracto. La musica y
el color en la iluminacion tendran una parte fundamental en el desarrollo de este
espectaculo cuyo estilo barroco, cargado, terrible y agil, debe poder llegar hacer
suffir y pensar, reir, etc. (Compafifa de Mimo Angel Elizondo, s/f)

Se apela a una dinamica coral que dialoga con otra accion individual y €sta, a su

vez, con un conjunto también diversos de elementos visuales y sonoros buscando un

148



efecto (de estilo) barroco; en este sentido, se pone en juego una dinimica de

acumulacion de elementos.

El texto, salvo en contados momentos, se concretard en didlogos rapidos y
cortos, no mas importantes para la comprension del espectador que la
iluminacion, la musica, la accion escénica, etc.

Por otra parte, cada uno de los elementos de la puesta recibird un tratamiento
individual, disociado del conjunto en cuanto a su planteamiento y elaboracion
como lenguaje, y s6lo armonizado en su concrecion definitiva. Asi, por ejemplo,
ni la misica ni la luz jugaran el papel de “efectos” para acompafar o realzar
palabras o movimientos, sino que valdran como elementos expresivos por si
mismos, integrados de la misma manera como, por ejemplo, una luz y un
personaje iluminado se unen para constituir una figura tnica. (Arocena, 1969)

En este caso, se busca disociar los elementos, resaltar el caricter discontinuo y
autéonomo de cada uno de ellos, aunque armonizados en el especticulo en tanto
totalidad. El texto (considerado por la tradicién teatral moderna como el elemento
central de la puesta en escena), se ve reducido en extension y posee la misma jerarquia

que los otros elementos escénicos.

La busqueda se refiere, por ejemplo, a cuando detener y cuanto una fotografia,
cuando mostrarla integramente o desmenuzarla y recomponerla, cuando hacer
accionar los proyectores ritmicamente con precisos golpes musicales a su vez
relacionados con el bailarin. Cu4ndo el gesto del bailarin o actor es suficiente,
debe extenderse en la imagen visual fotografica y cinematografica y cuando es
necesario dejar al bailarin solo. En sintesis hallar la mejor integracion entre
imagen audio-visual corpérea humana o fotografica, encontrando el medio mas
adecuado para expresar el tema. (Itelman, 1967)

Los elementos se articulan aqui en términos de integracion entre imagen
audiovisual y movimientos coreograficos en escena; la propuesta intenta, ademas,
trabajar sobre ciertos efectos de puntuacion, descomposicion y reagrupacién de los
lenguajes en unidades de extension, duracién y ritmo diverso.

Hasta aqui, entonces, el tratamiento general del lenguaje audiovisual busca

explorar de forma analitica cada uno de sus componentes privilegiando dramaturgias de
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la imagen (Sanchez, 1994) o un teairo visual (Pavis, 1998: 463) que privilegia aspectos
visuales y sonoros por sobre el texto y la puesta en escena dramética donde la palabra y

la fabula tienen una mayor jerarquia.

b. Figuracioﬁes de Ia vida moderna

Como indicamos mas arriba, un segundo aspecto a tener en cuenta en el analisis
de los proyectos es el modo en que los mismos hablan acercan del mundo; tanto la
tematizacion de ideas, valores y creencias de la época, como su figuracion poética.

Veamos algunos ejemplos.

Objetivos: Poner al dia algunos gestos fundamentales alrededor de lo que se
puede organizar una Comedia Musical, mostrando la imposibilidad de recuperar
un pasado de imagenes fragmentadas que solo son recuerdo y la nostalgia que
deja esa imposibilidad de gestos y actitudes. Esa misma nostalgia que hace
volver a los gestos fundamentales a una A. Varda, J. Demy o J.L. Godard
cuando le hace decir a Anna Karina, en “Une femme et une femme”, al
preguntarle Belmondo: “;Por qué estas triste?”, “porque quisiera estar en una
comedia musical con C. Charisse y G. Nelly con coreografia de Bob Fosse™.

(Barbosa, Roth y Barney Finn, s/f)

La comedia musical es el punto de partida de una reflexién acerca de una
sociedad del espectdculo en la que “el especticulo no es un conjunto de iméagenes, sino
" una relacién social entre personas, mediatizada a través de las imdgenes” (Debord
[1967] 2008:34). Desde la estereotipia y los clichés de uno de los géneros mas festivos
y espectaculares del cine clasico de Hollywood, se representa su contra cara, como asi
también la necesidad de recuperar lo que se consideran gestos fundamentales, se
reclaman auténticas experiencias por debajo de las falsas apariencias de una sociedad

hipermediatizada, expresados por las narrativas audiovisuales de las vanguardias de la

época (entre ellas nouvelle vague).
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1- Los Beatles

Fotos: se muestra bien serena y pausadamente la organizacién de la empresa
Apple, sus empleados y empleadas, las calculadoras, las secretarias, los
contratos, la publicidad.

Cinta grabada: Ruido de empresa, de méaquina, de bolsa de valores. Voces de las
secretarias que sirven drinks.

La miisica: se interpreta un tema de los Beatles hecho textualmente. (O se pasa
en cinta un tema grabado de ellos). Luego, aparece dos o tres imagenes de los
Beatles, sus cuatro rostros puestos en personas (montaje) de apariencia comin,
mientras la musica que se interpreta (Eleanor Rugby o tema similar) es una
improvisacion sobre ese tema en “beat-free”.

2- Los hippies

Vistos desde dos posturas opuestas:

a) Como “sectores regresivos que prefieren confundirse con las tribus primitivas
al sentirse golpeados por la edad electronica” (Mc Luhan).

Fotos: de hippies entre hombres de las cavernas, huyendo de los rascacielos y de
los “robots”.

Miisica: Primitiva interpretada por los ocho musicos en percusion.

Cinta: Musica electronica suave y grave (efectos grabados).

b) Como “una luz roja dentro del sistema de vida norteamericano que indica el
peligro de la mecanizacion y de la lucha de un pais por el predominio del
mundo” (Toyndee).

Fotos: Vietnam. Rascacielos “amenazantes”. Maquinas aplastando hombres.
Luego: ciudades norteamericanas habitadas sélo por hippies.

Musica: Psicodélica, de Paz. (Chiarella, s/f)

Teniendo en cuenta que el tema del hambre constituye una constante tratada por
el hombre desde tiempos remotos (...) El espectaculo debe tratar en primer lugar
(debido justamente al tema) de no descuidar los aspectos formales y artisticos, y
mostrar también el hecho humanamente, criticando la mala organizacion de
ciertos sistemas sin por ello caer fundamentalmente en el hecho politico.

- (Compatiia de Mimo Angel Elizondo, s/f)

En estos dos ejemplos se trabajan nuevamente ciertos topicos de la industria de

entretenimiento y sus analogias con el mundo de las maquinas y los negocios, pero
también se busca llevar a cabo un comentario critico acerca de la cultura juvenil
alternativa, la guerra y el hambre. Obsérvese que, hasta aqui, las referencias culturales,
sociales, politicas y artisticas apuntan a los grandes centros internacionales con sus

discursos, practicas y saberes (re)producidos a escala global. Un ultimo ejemplo, en
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cambio, tematiza la identidad urbana local que, en la encrucijada de la tradicion y la
novedad, encuentra en el tango de la época su mejor exponente:

Mas que nada queremos trabajar con la mentalidad de Buenos Aires y su gente.

(...) Partimos un poco de la base de que los tangos de la época de oro que hablan

del “farol”, del “rencor”, de la “mina”, de los “cuemos” lo hacian en un idioma

que no le dice nada a la nueva generacion. Nos llenan de nostalgias a muchos,

pero la gente de 18 o 20 afios los toman a veces con el respeto con que se mira

las cosas pasadas buenas, pero nunca con un verdadero sentido de identificacion.

Es como si a ellos no les estuvieran hablando o como si lo que les estuvieran

diciendo no les concerniera.

(...) El amor no es nuestro unico tema. También lo son las relaciones de trabajo,

el fatbol, el machismo, los ejecutivos, el boom del auto, el psicoanalisis, las

naves espaciales, la publicidad y las ideas de la gente. (Piazzola, del Peral,

Kuhn, 1966)

c. La relacién espectaculo- espectador

Se advierte, hasta aqui, la busqueda de una interpelacion eficaz del espectador
por parte de los proyectos artisticos analizados. Desde la exploracion de las
posibilidades expresivas de los lenguajes artisticos disponibles, a los temas
desarrollados, los proyectos apuntan a un publico interesado en expresiones
contemporaneas. Apuntan, también, a llevar nuevamente a la prictica las experiencias
inauguradas por las vanguardias histéricas de las primeras décadas del siglo XX en el
horizonte de la (re)unidn arte/vida, el proyecto de Gonzailez-Cao y Lopez Ferreiro
(Primer Manifiesto Escénico Sopapista — Faz Alquimica, 1968) resulta, en este sentido,
paradigmatico.

En primero lugar, no se trata sélo del proyecto de un espectaculo, sino de un
manifiesto, un programa que se propone sentar los principales lineamientos tedrico-
practicos del trabajo artistico a desarrollar. Recordemos que el manifiesto representa

uno de los géneros discursivos mas frecuentado por las vanguardias historicas a la hora

de difundir sus propuestas estéticas y politicas, como asi también uno de los vehiculos
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privilegiados de la polémica y la arenga publica. En este sentido, el manifiesto en
cuestion establece fundamentos y propositos definiendo, en primero lugar, el término

que le da nombre:

L El término “sopapista” con que subtitulamos la experiencia, proviene del
galicismo y americanismo “sopapa”, elemento vulgarmente usado para destapar
cloacas en donde se han acumulado desperdicios, asi como cualquier recinto en
donde la basura y el excremento obstaculizan la libre circulacion de otros
elementos organicos y aan inorganicos, en un estado menor de descomposicion
0 podredumbre.

IL El sopapismo, como método de anticipacion de teatro, mecesita de
impulsarse mas alla de los limites de la responsabilidad y la conciencia del
individuo enfrentado, mediante el presente experimento, para poder fundamentar
seguidamente sus texturas, libradas al movimiento, la velocidad, la expresion
como expresion, la energia vital desencadenada y desencadenante de toda
energia psiquica. Es decir que habiendo llegado: a esos limites habremos
descubierto (o redescubierto) la esencia intima del Teatro Bruto. (...)

V. Con la presente experiencia, pensamos dar fundamento para la creacién
del Teatro Bruto, lo que implica destrozar el estructuramiento actual del teatro,
al que consideramos primitivo desde hace ya bastante tiempo. Por eso mismo, es
que consideramos al T.B. como un movimiento integral y ecuménico, dado que
en él encerramos (o0 abrimos) la poesia, la plastica, el cine, la musica, la mimica,
el movimiento. Todo.

La presente experiencia es el primer paso para llegar a conocer y vivir el teatro
de la espontaneidad. El teatro en su estado puro. Convengamos todo esto como
un experimento alquimico, para que entonces aceptemos pasar por una serie de
mutaciones que los regresivos calificarian de regresivas, porque ven la
proyeccion hacia adelante y no hacia adentro, Gnica proyeccion con aptitud
humana. Si todo estd dentro nuestro, si somos la verdad, ;jpor qué buscar sus
pseudos-manifestaciones en lo que ocurre mas alla de nuestra piel? (Gonzalez-
Cao y Lépez Ferreiro, 1968)

El sopapismo, entonces, parte de objetos vulgares, de desecho, escatologicos,
para representar cierto estado de descomposicién, pero también la intencién de
recomposicion del mismo. Proclama, en segundo lugar, una actitud de biisqueda radical
y (re)descubrimiento, mas alla de los limites sociales e individuales, de un teatro “en

estado puro”. Teatro, en tercer lugar, que rompe con las estructuras existentes, incorpora

multiples lenguajes (la poesia, la pléstica, el cine, la musica, la mimica, el movimiento)
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y se proyecta, finalmente, hacia la interioridad humana (centro y verdad de esta
experiencia teatral), a través del cuerpo.

Resultan elocuentes las referencias al teatro de Antonin Artaud (la alquimia, la
relacion cuerpo/interioridad en su particular concepcion de la metafisica), de Alfred
Jarry (las imagenes grotescas, absurdas y escatologicas de la sopapa, la basura y los
excrementos, cercanas a la cosmogonia del Padre Ubu) y otras tendencias
explicitamente indicadas, como puede leerse a continuacion:

IV.  Para llegar al punto extremo de la aparicion del Teatro Bruto, que es en

lo que en definitiva pretendemos, hemos tomado elementos positivos del:

a) psicodrama: improvisacion primitiva, realizacion individual liberada.

b) happening: participacion colectiva, libre expresion, clima psicopatico

propicio.

c) teatro patafisico: busqueda por lo NO responsable, el humor, lo absurdo y la

nomeclatura del azar.

d) teatro balinés: diversidad de motivantes sensoreos, filosofia de los logros.

(Gonzalez-Cao y Lopez Ferreiro, 1968)

La nocién de Teatro Bruto empleada en el proyecto recoge, a su vez, la nocion
de Art Bruf” y su fundamento acerca de las capacidades creativas del hombre anuladas,
sin embargo, por las convenciones sociales. En este sentido, el Ar¢ Brut encuentra en las
creaciones de personas marginadas de la sociedad, como el caso de los internos de
hospitales psiquiatricos, aquellas posibilidades creativas que han sido culturalmente
inhibidas. El Teatro Bruto, por su parte, también toma la imagen del enfermo (proxima
nuevamente a Artaud) y los métodos del psicodrama y el psicoanalisis para liberar lo

que considera energias psiquicas y fisicas culturalmente reprimidas. La propuesta en su

conjunto postula reflexiones y ejercicios practicos acerca del trabajo del espectador-

% Jean Dubuffet crea el término Art Brut en 1945 para denominar las creaciones de personas marginadas
de la sociedad (internos de hospitales psiquitricos, entre otros), sin formacion académica ni pertenencia
al mundo artistico. En 1948 funda la Compagnie d’Art Brut en la que también participan artistas como
André Breton y Michel Tapié, entre otros. El art brut se encuadra en la linea del primitivismo que,
durante el siglo XX, representa un importante frente critico de la modemidad, como también uno de sus
emergentes.
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actor, creador de una experiencia sensorio-emocional en la cual el teatro se transforma
en una réalidad vital: “VI. Se propone devolver al teatro una pauta esencial
redescubierta por el psicoandlisis moderno que cbnsiste en curar al ‘enfermo’
haciéndole adoptar la actitud exterior del estado que se quiere resucitar”. (Gonzalez-Cao
y Lopez Ferreiro, 1968)

En este contexto, el actor se vuelve un performer, interviniendo como uno mas
de los estimulos que recibe y reelabora el espectador. No hay personajes, ni ficcion
dramatica, actores y espectadores participan de una accion efectiva, real y, en la medida
en que no hay representacion de la vida, el teatro se vuelve la vida misma:

III.  a) El “actor” en el escenario cumple, con respecto a la funcion general,
una labor de “performer”. Una invitacién. Interviene como “motivante” de
presencia fisica, o sea es un medio de comunicacion mas, labor que cumplira
luego cada espectador. (...)

c¢) Tanto el “actor” como el “espectador-actor”, desconoceran absolutamente la
calidad y a categoria de los motivantes. El fin de esto es que la reaccion fisica
sea totalmente impremeditada y espontanea.

d) Al llegar a la accién y al dinamismo de la accién, todo espectador sera un
actor esencial motivado por si mismo; de esta manera, el teatro no es una
representacion de la vida sino la vida misma. (Gonzalez-Cao y Lopez Ferreiro,
1968) :

El resto de los proyectos desarrollan, con diferentes grados de radicalidad,
muchos de los principios expuestos por el Primero Manifiesto Sopapista de Gonzalez-
Cao y Lopez Ferreiro, agregando otras referencias del teatro contemporaneo, apuntando
en mayor o menor medida a la critica y reformulacion del paradigma dramatico y su
tradicion:

Método a emplear: En esta expresion libre que trata de ser el espectaculo, se

tratara de aunar y llevar a la practica algunas de las experiencias realizadas por

el Teatro-Laboratorio de Jerzy Grotowski y el Teatro de Malina-Beck, teniendo
fundamentalmente con ellas un punto de unién. La preocupacion de romper con
las formas habituales de representacion escénica, llevando todo hacia una

especificacion fisica, obteniendo la interiorizacion fisica de los roles. Efectuando
ademas, un rechazo de la historia y dejando de lado la literatura. Sélo interesa el
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contenido latente que se encuentra en el meollo de toda idea, llegando a ella a
través de sus distintas variaciones dadas por medio de transiciones de efectos
dinamicos. Se suprimira en lo posible los comentarios verbales, estableciendo un

comentario que es mera pantomima mas o menos sonora. (Barbosa, Roth y

Barney Finn, s/f)

Hasta aqui, algunas conclusiones préliminares de este segundo apartado: en
primer lugar, desde la perspectiva de una sociologia de la produccion interesada en los
contenidos y las formas dramaticas y escénicas (De Marinis, 1997), pudimos observar
que las propuestas artisticas se encuentran fuertemente atravesadas por las principales
lineas de renovacion teatral de la época, abarcando tanto las tecnologias, los lenguajes y
las tematicas propias de la industria del entretenimiento y la cultura masiva, como la
(re)fundacién de un teatro a la vez puro y originario que reconstituya tanto los vinculos
comunitarios como las capacidades creativas y espirituales del hombre (reprimidas,
segiin se cree, por las estructuras sociales existentes)26. Encontramos, desde esta
perspectiva, que los proyectos comparten los principios generales del programa de
experimentacion audiovisual Di Tella que hemos analizados tanto desde las lecturas de
Primera Plana (en términos de una genealogia de las vanguardias y su relacion con la
institucion), como desde las Memorias del ITDT en donde que se delineaban, entre
otros, los siguientes objetivos:

1- Experimentacion de las relaciones Imagen-Sonido y su integracion en

espectaculos.
2- Creacién de una Sala-Laboratorio como centro de la actividad creadora de los

j()venezzg artistas de vanguardia en el terreno de las “performing arts”. (Memorias
1967y,

En segundo lugar, desde la perspectiva de una sociologia de la produccion

enfocada en el estudio de la profesionalizacion y la organizacion de los artistas,

% Cfr. De Marinis (1997).
2 Cfr. Anexo N° 1 del presente trabajo.
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encontramos, tanto en los proyectos de espectaculos como en el estudio del grupo pop,
algunos datos relevantes. Por un lado, nos permite observar el grado de visibilidad de
aquel grupo en los medios de comunicacion, como asi también el interés de los estudios
sociales por el nuevo fen6meno cultural, ambos fuertemente vinculados con la
visibilidad del Di Tella en el medio cultural. Desde estas discursividades, los pops
locales constituyen una formacion artistica emergente que encuentra en el Di Tella un
programa institucional afin para la difusion y promocién de su actividad. La propia
institucién, por su parte, fortalece esta idea, como puede leerse en las memorias arriba
citadas. Por otro lado, los proyectos artisticos analizados expresan las formas de
organizacién de las compaiiias que van desde el modo de asociacion al desarrollo de las
" etapas de trabajo. Respecto al tipo de asociacion, el proyecto de Piazzola, del Peral y
Kuhn (Siempre Buenos Aires) es un claro ejemplo del tipo de asociacion teatral mas
utilizada por las compatiias teatrales que trabajan en el CEA: el de la cooperativa (en
este caso, Cooperativa Audio-tango), generalmente encabezada por el director y en la
que se reparte proporcionalmente y de acuerdo con los roles cumplidos el porcentaje de
las ganancias (el Di Tella cobra el 40% de las entradas una vez deducido derechos e
impuestos de autor y el 60% restante es para la cooperativa). Respecto a la organizacion
de las etapas de trabajo, los proyectos resultan un material documental valioso a la hora
de estudiar las diferentes fases genéticas de los espectaculos (De Marinis, 1997, Féral,
2004); responde, ademas, a las bases y condiciones establecidas por el CEA que hace
especial hincapié en el desarrollo, por parte de los proyectos, de los procesos de trabajo

mas que de los resultados®. El documento refuerza, finalmente, la vocacion

28 Cfr. Documento N° 5 - Anexo N° 6 del presente trabajo.
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institucional por la promocién de artistas emergentes, no siendo excluyente la falta de

antecedentes profesionales a la hora de presentar un proyecto®.

Conclusiones

En este capitulo, nos propusimos analizar tanto los efectos (de lectura) del
programa de experimentacion audiovisual Di Tella en los estudios sociologicos sobre
consumos culturales y en los proyectos artisticos remitos al instituto, asi como las
condiciones que restringian aquellas lecturas. Tuvimos oportunidad de observar que
dichas lecturas dialogaban, a su vez, con un conjunto de estrategias de comunicacion, de
gestion y educacion promovidas por institucionales.

Obsérvese que el acceso a la documentacion arriba analizada (en la mayoria de
los casos inédita) a través del archivo de la actual Universidad Torcuato Di Tella da
cuenta, asimismo, del modo en que la institucién ha gestionado su propia memoria
publica, constituyendo un dispositivo de mediacion historica entre lecturas sincronicas
y diacrénicas del fenémeno de recepcion/consumo de sus actividades de promocion y

difusion artisticas. Respecto de estas actividades el CEA resumia:

Desde su ipauguraciéon en 1965 la Sala del Centro de Expenmentacion
Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella ba realizado tres temporadas durante
las cuales se han presentado 47 espectaculos distintos. Todos ellos fueron
estrenos absolutos y la mayoria, obra total de creadores argentinos.

Dentro de la ténica de la biisqueda se dio alojamiento a toda clase de tendencias.
Se traté de facilitar la busqueda, no de orientarla dogmaticamente. Se trat6 de
que la Sala fuera un lugar de encuentro de los espectadores con los nuevos
creadores de espectaculos y de asegurarles la realizacion de sus experiencias en
condiciones aceptables. Hasta se les reconocié el derecho al error que supone el
trabajo de laboratorio.

® Tbidem.
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Asi, la tonica de esas tres temporadas fue el trabajo vertiginoso, la cantidad
notable y la variacion de la programacion.

Y algunos hechos importantes se produjeron en estas tres temporadas uno, la
afluencia cada vez mayor de piiblico; otro, la aparicion de fenémenos teatrales
de singular valor. (Centro de Experimentacion Audiovisual - Temporada 1 968)*

Como puede leerse aqui, el programa de experimentacion audiovisual buscé ser
un lugar de encuentro entre espectadores y artistas operando como un programa de

lectura de los fenémenos artisticos contemporaneos.

3 Cfr. Documento N° 7 - Anexo N° 7 del presente trabajo.
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Capitulo 6: (Re)lecturas de las (neo)vanguardias

Introduccion

En los capitulos precedentes tuvimos oportunidad de analizar la modernizaciéon
cultural argentina de la década del 60 en tanto condicién de produccion material y
discursiva del Instituto Torcuato Di Tella y su proyecto de promocion y difusion de las
artes. Las Memorias ITDT nos permitieron observar el valor que la institucion atribuia
al arte contemporaneo internacional y a los esfuerzos orientados hacia un desarrollo
cultural, a nivel local, que equiparase la produccién, circulaciéon y consumo del arte en
esa direccion. La institucion insta, en este sentido, a llevar a cabo una puesta al dia
cultural no s6lo en el pais, sino también en la region, motivo por el cual lo nuevo (en
oposicion a estructuras tradicionales, caducas y atrasadas) representa un valor en si
mismo.

Nueva forma de financiacion de las actividades, nuevos criterios de
reclutamiento y organizacién de los recursos humanos, apoyo a nuevas experiencias (en
términos de materiales, lenguajes, procedimientos, medios, teméticas) en el campo del
arte. Aqui, la ﬁgura del joven artista emergente, con escasa insercion en las
instituciones tradicionales répresenta, en parte por esta misma condicion, un elemento
dinamizador y renovador de los antiguos convencionalismos no sélo artisticos, sino
también socio-culturales. Tuvimos oportunidad de observar, en este sentido, ciertas
representaciones de la opinion piblica en torno a la juventud y su nueva visibilidad
contracultural, tanto en términos de rebeldia y enfrentamiento del status quo como en

términos de su rol funcional a las politicas del mercado cultural a nivel global.

160



Pudimos observar, sobre todo, que nociones como modernizacion, desarrollo,
cultura de masas, tecnologia, medios de comunicacion y eniretenimiento se
encontraban, junto a los postulados acerca del arfe, en un terreno politico, cultural e
ideoldgico en disputa. El concepto de vanguardia no es ajeno a estas cuestiones, sino
que se instala ticitamente tanto en su dimensién artistica como, mas ampliamente,
estética, cultural, ideoldgica e historica.

El andlisis de los efectos de lectura del Di Tella en la opinién piblica nos lievo,
asimismo, a observar el modo en que Primera Plana configuraba una escena cultural
(moderna y vanguardista) internacional cuyas genealogias y circuitos hacian legibles
los fendmenos de renovacién teatral portefia y el rol protagénico del CEA. Pudimos
recoger algunas caracterizaciones de las (neo)vanguardias, como asi también ciertas
polémicas sobre los movimientos y pricticas mas representativos del momento (el caso
del arte pop); el analisis de las genealogias, a su vez, ofrecié (junto con los proyectos
artisticos presentados al CEA) un amplio panorama acerca de los vinculos entre los
programas de experimentacion escénica entre fines del siglo XIX y la primera mitad del
XX y los de la década del 60.

Llegados a este punto, consideramos pertinente realizar un abordaje tedrico e
histdrico de la nocién de (neo)vanguardia y evaluar sus relevancia para un estudio de las

practicas y los discursos artisticos e institucionales del Di Tella.
Primera aproximacion. La nocién de (neo)vanguardia

El relevamiento bibliografico en torno a la nocion de (neo)vanguardia muestra

un area de investigacion ampliamente desarrollada desde multiples perspectivas:
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estética, historia y critica del arte, sociologia, cienciaé de la comunicacion, entre otras.
Considerando los estudios producidos a partir de la década del 60, se observa, en una
primera aproximacion, que las reflexiones acerca de las vanguardias de principios del
siglo XX se realizan a la luz de sus proyecciones en los fendmenos artisticos producidos
durante la segunda parte del siglo. Segiin estas perspectivas, ha sido el sistema cultural
dominante del capitalismo' el que ha llevado a cabo el proyecto de las vanguardias de
reinsertar el arte en la vida practica; las vanguardias de la segunda mitad del siglo, lejos
de representar una fuerza de oposicion a dicho sistema, responden a su logica de
mercado. Frente al éxito de éste, las primeras vanguardias habrian fracasado; fracaso
que debe buscarse, sin embargo, en las propias contradicciones internas de su proyeétoz.
Del otro lado del debate, estan quienes argumentan a favor del valor critico y disruptivo
de las primeras vanguardias, como asi también de la importancia de su reelaboracion,
por parte de los movimientos de vanguardia posteriores, frente al avance efectivo del
mercado y su logica cultural.

Teoria de la vanguardia (Birger [1974] 1997) representa un texto clave en estos
debates, tanto por las polémicas como por las adhesiones que ha generado desde su
aparici6n3. Su conceptualizacion acerca de la institucion arte (entendiendo por ésta

tanto la produccion y distribucion del arte, como las ideas dominantes que regulan la

! Como excepcion de la perspectiva centrada en el desarrollo de las vanguardias en el mundo capitalista
en el trabajo de Buck-Morss ([2000] 2004).

% Enzenberger (1963), por ejemplo, sefiala las siguientes aporias de las vanguardias: el arte de vanguardia
pretende imponer doctrinariamente la libertad; se cree exponente exclusivo del futuro, sin que se pueda
determinar, fuera de ella misma, qué esta adelante (segan el autor, solo puede establecerse a posteriori
qué estuvo adelante en determinado momento, proclamarlo en tiempo presente resulta una proposicién
doctrinaria); de modo determinante dispone acerca de lo indeterminable; decreta arbitrariamente lo que
habra de tener vigencia y al mismo tiempo se somete al dictado de un futuro que ella misma impone;

roclama como objetivo la libertad total y se entrega sumisa a procesos historicos totalitarios.

El propio autor se dedica, en el epilogo de la segunda edicion de su texto, a contestar algunas criticas
que habia recibido su trabajo. Cfr., asimismo, las observaciones de Foster ([1996] 2001); Huyssen ([1986]
2006); Longoni (2006); Pifion (1986. Publicado como prologo de la edicion en espafiol del texto de
Biirger).
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recepcion de la obra en una época dada) y del caracter antiinstitucional del proyecto de
las vanguardias histéricas se instala fuertemente en, por ejemplo, los estudios teatrales
argentinos, representando un parametro definitorio a la hora de caracterizar al teatro
moderno de los afios "30 y 60 (Pellettieri, 1997°, 2003) y al Di Tella (Dubatti, en
AA.VV., 2003") fuera de los movimientos de vanguardia.

En el campo de las artes visuales, Longoni (2006) sefiala que la teoria de Biirger
y su criterio institucional funcionan como un corset que no permite reflexionar acerca
de la especificidad de los procesos y fendomenos historicos y culturales
latinoamericanos. Su observacion resulta, en este sentido, pertinente para pensar la
relacion centro/periferia en los desarrollos tedricos sobre las vanguardias.

En este sentido, un conjunto de debates locales, algunos iniciados en la
coyuntura de pos crisis politico-institucional del 2001 y otros un poco después,
encuentran espacio académicos de difusion como la Universidad de Buenos Aires
(AA.VV., 2003%) y el Instituto Universitario Nacional de Artes (Steimberg y Traversa,
2003). Algunos de los textos alli producidos reparan en el vinculo arte/politica desde la
| perspectiva de las vanguardias, evaluando la produccion artistica de finales del siglo XX
en el contexto del neoliberalismo. Otros revisan propuestas teodricas y analizan practicas
artisticas a la luz del panorama que abre €l nuevo siglo.

Podemos caracterizar este panorama de principios de siglo, entre otros aspectos,
a partir del desarrollo de nuevas tecnologias, medios de comunicacion y entretenimiento
con sus redes sociales y su estetizacion de los dispositivos de contacto (que reformula
un topico central en las reflexiones acerca de los proyectos de las vanguardias: la
reintegracion del arte en la praxis vital). Asimismo, un conjunto de practicas y discursos

artisticos que (re)elaboran estrategias criticas y alternativas, entre otras: operatorias de
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posproduccién, obras relacionales (Bourriaud, 2007, 2008) a la légica cultural
dominante. En ultimo lugar, abordajes tedricos que (re)formulan las relaciones de poder
mercado/consumidor en términos de operaciones de los usuarios que, desde lo
cotidiano, se reapropian de los productos y las estructuras de produccion impuestos por
el orden econdémico imperante. Se trata de maneras de hacer en tanto produccion
poiética; y se trata, también, de una politizacion de las practicas cotidianas (De Certeau,
[1990] 2007)

Mas alla de la valoracion acerca del éxito o fracaso de sus proyectos, aqui nos
interesa indagar el fenémeno de las neovanguardias de la década del 60 como umbral
histérico desde donde leer €l pasado y el presente del arte en tanto practicas y
discursividades que buscan reconfigurar estrategias, técnicas, campos disciplinares y

redefinir, a su vez, su vinculo con el mundo.

Segunda aproximacion. (Neo)vanguardia y especticulo

La nocién de espectaculo se inscribe en las practicas y los discursos de y sobre
las (neo)vanguardias tanto en clave celebratoria y vitalista como en clave critica.
Asociado a fenémenos colectivos de ocio y entretenimiento, pero también de
manifestaciones politicas (tanto civiles como militares) y deportivas, el espectaculo
resulta uno de los dispositivos privilegiados de la cultura de masas y/o popular,
relacionado, a su vez, con el caracter irracional, cuando no demagogicos, que se le
adjudica a los fendmenos de masificacion. Observaciones que se extienden, a su vez, a
las tecnologias y los medios de comunicacion y sus efectos de agenda

(visibilizacién/invisibilizacién de temas segin intereses ideologicos a su vez
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invisibilizados), desde la perspectiva, por ejemplo, de la critica desmiiiﬁcadora.
Asociada, finalmente, a la idea romantica de la obra de arte total, la nocion de
espectaculo se vuelve, durante el siglo XX, no sélo la posibilidad de integrar y fusionar
de forma superadora a todas las artes, sino también de expandir los dominios del arte a
la vida practica; o mejor aun, refundar la vida practica sobre nuevos valores estéticos.
En todas y cada una de estas asociaciones del espectaculo, las vanguardias despliegan
diferentes estrategias y modalidades de accion; desde las veladas futuristas hasta los
happenings, pasando por la espectacularizacion de la biografia artistica, las estrategias
espectaculares de las (neo)vanguardias han sido leidas tanto en términos emancipadores
como cinicos.

Ahora bien, jqué entendemos por especticulo? Dos breves definiciones dan
cuenta de la relacién espectaculo/sociedad mas alla de su especificidad teatral:

a. El especticulo es la categoria universal bajo cuyas especies es visto el

mundo. (Barthes, en Pavis, 1998°:178)"
b. El espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino una relacion social entre

personas, mediatizada a través de las imagenes. (Debord [1967] 2008:34)

El espectaculo resulta, entonces, el modo en que nos relacionamos con el
mundo, relacion socialmente constituida que configura, a la vez, tanto los modos de
mirar como los modos de ofrecerse a la mirada. Deéde la tradicién occidental y cristiana
(como sefialamos en capitulos anteriores), la metafora del theatrum mundi “concibe el
mundo como un espectaculo escenificado por Dios e interpretado por actores humanos

carentes de envergadura” (Pavis, 1998" 476). La metifora presenta una perspectiva

4 Bl autor se refiere a: Barthes, Roland (1975). Roland Barthes par Roland Barthes. Paris: Le Seuil, p.
179.
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moraliz#nte y pesimista de la condicion humana aquejada por vicios terrenales y vanas
ilusiones.

En el 4mbito especificamente teatral, Pavis (1998?) describe historicamente una
perspectiva peyorativa del especticulo (por su caracter exterior, material), considerado
mas adecuado para seducir (desde la concepcién cultural arriba sefialada, en tanto
fingimiento, engafio, simulacion) que para educar; y, si bien la concepcidn clasica no se
opone al espectaculo, lo separa de modo definitivo del texto dramético que tiene, a su
vez, un rol central. Con la emergencia de la figura del director teatral y de la nocion de
puesta en escena (entendida como la organizacion, dentro de un espacio y un tiempo de
juego determinados, de los distintos elementos de interpretacion escénica (escenografia,
iluminacion, mausica, trabajo de los actores) a fines del siglo XIX (362-363), el
espectaculo adquiere un lugar central en la concepcion teatral. Se observa en el caso de
Artaud, por ejemplo, la convivéncia de ambas concepciones: por un lado, comportando |
un sentido despectivo, accesorio, efimero, exterior; y por otro, como base del teatro en
su dimensién espacial, temporal y kinestésica’ (179).

Las conceptualizaciones actuales de la nocion de especticulo permiten observar
un cambio de su estatuto tanto en el campo teatral como en sus connotaciones culturales

en general:

Todo es significativo: texto, escenario, lugar del teatro y de la sala. El
especticulo ya no se circunscribe al area escénica; invade la sala y la ciudad,
desborda los limites de su marco.

Todos los medios son buenos para la teatralizacion: discurso, actuacion, nuevos
medios técnicos. El teatro abandona su exigencia de forma pura para apoderarse
de todos los medios que le pueden ser utiles.

3 Pavis (1998%) se refiere a: Artaud, Antonin (1964). Le Thédire et son double. Paris: Gallimard, p.160-
168. (Version original 1938)
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Ya no se pretende producir una ilusion enmascarando el proceso de fabricacion;

este proceso es integrado a la representacion, subrayando el aspecto sensible y

sensual del juego teatral, sin preocuparse por la significacion (Pavis, 1998 179)

En este proceso, las vanguardias historicas poseen un papel destacado: el
espectaculo invade la ciudad desbordando los limites de su marco (restitucion del arte a
la praxis vital); se apodera de todos lés medios que tiene a su alcance (superando las
barreras de la pureza disciplinar), abandona la ilusion mimética y vuelve ostensible el
proceso de produccion (una vocacion antimimética que, en lugar de la experiencia
mimética de lo real, proclama lo real como produccion estética)s. Finalmente, la
relevancia de los procesos sensibles por sobre los procesos cognitivos y racionales
caracterizan a ciertos movimientos de las primeras vanguardias y encuentra, en la
segunda mitad del siglo, no sélo algunas experiencias neovanguardistas que contindan
con esta tradicion’ (Enzenberger, 1963), sino también algunas reflexiones criticas de
relevancia (Sontag [1961] 2008).

Ahora bien, resulta que hay un diagndstico ampliamente consensuado respecto
de la apropiacion y neutralizacion, por parte de la industnia cultural, del topico de la
reconexion arte/vida en términos de una cultura espectacular (Foster [1996] 2001: 23).

Subirats (1989) reafirma esta idea sefialando:

¢ Subirats ([1987] 1989: 175) sefiala que las vanguardias artisticas definen tempranamente su programa
como superacion y negacion de la mimesis, entendiendo esta nocion en su sentido naturalista de réplica o
copia de la realidad. Por su parte, Foster indica que una de las dimensiones cruciales de las vanguardias es
la mimética, “por la que la vanguardia mimetiza el mundo degradado de la modernidad capitalista a fin de
no adherirse, sino burlarse” ([1996] 2001: 17). Creemos que una y otra observacion no son
contradictorias, en tanto ambas destacan el caracter no ilusionista de la obra vanguardista.

7 Una de las tesis de Subirats ([1987] 1989) sefiala que las vanguardias constituyen un fenémeno de dos
caras; por un lado, representan una expresion de la conciencia historica de las limitaciones del proyecto
ilustrado de secularizacién y racionalizacion sociales, exponiendo de forma drastica los aspectos
conflictivos y decadentes de la sociedad industrial. Por otro lado, y justamente a partir de ese principio de
racionalidad, las vanguardias asumen las Gltimas consecuencias del proyecto racional de dominacion de la
naturaleza de la Ilustracion desde una estética cartesiana que termina por negar la legitimidad de la
experiencia estética/sensible como modo de conocimiento. Cfr. también Enzenberger (1963).
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A este disefio total de las condiciones de vida, y de la propia organizacion
psicologica, de las emociones y valores humanos, o sea, a esta concepcion de la
arquitectura elevada a sintesis completa de todas las artes, la llamo produccion
del espectaculo. (...) El especticulo, que hoy define el caracter esencial de la
cultura administrada, es la realidad humana artisticamente configurada en una
edad en que ya el arte solo existe efectivamente como la capacidad técnica de
reproduccion y produccion de las formas culturales. (184-185) '
Ante este diagnéstico, jen qué términos puede definirse una praxis artistica
después de las vanguardias?, jen qué términos definir el especticulo teatral en la
sociedad del espectaculo? A fines del siglo pasado, Foster ([1996] 2001) ensayaba esta
respuesta:
Mas que invalidar la vanguardia, lo que estos desarrollos han producido son
nuevos espacios de actuacion critica e inspirado nuevos modos de analisis
institucional. Y esta reelaboracion de la vanguardia en términos de formas
estéticas, estrategias politico-culturales y posicionamientos sociales ha

demostrado ser el proyecto artistico y critico mas vital de por lo menos las
Gltimas tres décadas. (23)

Tercera aproximacion. El legado del "68

En el epilogo de la segul_lda edicion de su texto Biirger sefiala que, a pesar de las
discusiones y polémicas suscitadas por su trabajo, la nueva aparicion del trabajo sin
modificaciones responde a “que la obra corresponde a una perspectiva historica del
problema: el punto de vista posterior a los acontecimientos de mayo de 1968 y al
fracaso de los movimientos estudiantiles de los primeros afios setenta” (opinion, segin
el autor, compartida por toda Europa occidental) (169).

En Argentina, segun sefiala Tarcus (2008)8, si bien por un lado el Mayo francés
tuvo diversas lecturas y cierto rechazo por parte de los distintos sectores del peronismo

y de la izquierda, entre 1968 y 1973 se editan libros y fasciculos sobre las jornadas

% Tarcus, Horacio (2008, 17 de mayo). “En busca del Mayo argentino”. N Revista de Cultura. Clarin, p.
24-26.
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parisinas, se traducen los textos de los europeos y se los lee y discuten con gran avidez.
Tambiéﬁ las fotografias y los graffitis de las jornadas parisinas son incorporadas al
imaginario local. A un afio del Mayo francés, organizaciones obreras y politicas,
jovenes estudiantes y vecinos de la ciudad de Cordoba realizan una serie de paros y
manifestaciones que han quedado en la historia como el Cordobazo que, tanto la nueva
izquierda de la época como intelectuales e historiadores argentinos y extranjeros’,
identifican con el Mayo francés (apelando a la centralidad obrera de la revolucion, al
poder joven, al marxismo renovado, a la dimension utdpico libertaria o artistica y
contracultural). Décadas despu€s, algunos intelectuales argentinos recuerdan el impacto

de estas jornadas en el ambito local:

(...) Carlos Altamirano lo recordaba asi: “Estos periodos suelen ser periodos de
gran efervescencia mitica y el Cordobazo adquirié muy pronto la dimension de
un mito. Teniamos nuestro Mayo, que se comunicaba con aquel otro del 68, pero
el nuestro que no habia hecho proliferar graffitis tan imaginativos, habia sido
maés proletario, mas plebeyo, mas duro”. Oscar Teran también articula el Mayo
francés y el argentino observando que el afio que va de Mayo de 1968 a Mayo de
1969 marcé “el pasaje, en el campo intelectual, de una relacion cultural-politica
a ofra politico-cultural (...) porque el Mayo francés fue vivido como un
acontecimiento local y el Cordobazo venia a reabrir la posibilidad de un proceso
revolucionario en la Argentina”. Beatriz, Sarlo, por su parte, evoca en 1998:
“Del Mayo francés tengo recuerdos tan intensos como contradictorios. Las fotos
de la insurreccién parisina se sobreimprimen con las fotos del Cordobazo. En
ambos recuerdos, la gente es muy joven y esta en la actitud de arrojar algo a la
policia o a un edificio cercano. (...) Otras capas de sentido venian del lado de la
Revolucion Cubana y de lo que empezaba a ser el “guevarismo” (en Tarcus
2008:24-25).

La década del 60 marca, efectivamente, un punto de inflexion en las luchas de

los movimientos sociales, politicos, estudiantiles; se visualizan las causas populares y/o

® El periodista Gregorio Selser, de Cuadernos de Marcha (Montevideo) hace referencia al Cordobazo
como “otro mayo argentino” haciendo alusion, a su vez, a la expresion de Monsefior Jer6nimo Podesta,
Obispo progresista que comparaba el mayo de 1969 con el de 1810, y coloca entre uno y otro al Mayo
francés. Frangois Géze y Alain Labrousse, por su parte, comparan el Cordobazo con el Mayo francés a la
hora de introducir al lector francés en la historia politica argentina. Cfr. (Tarus: 2008: 24)
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revolucionarias de Latinoamérica, Vietnam, Argelia y otras regiones del llamado zercer
mundo y también la de sectores marginados de los centros de poder mundial. Su éxito,
al igual que el de las vanguardias, en este sentido, deberia ser medido no solo en
términos de su eficacia coyuntural, sino de su legado critico y emancipador en
generaciones futuras'®. En el caso argentino, brevemente, dos reflexiones. En el campo

socio- politico, Tarcus (2008) indica:

Fueron los hijos de la clase media los que leian libros y revistas del Mayo
francés, los que se miraban en el espejo de otras juventudes insurgentes mientras
se constituian como sujetos colectivos. Fue esa generacion de los 60, formada en
un vertiginoso proceso de modernizaciéon cultural y social, la que emergié
rebelandose contra el extrafiamiento respecto de los valores y las instituciones en
los que se habia formado. Esa juventud, hija del antiperonismo, tuvo que
consumar un parricidio para acercarse a la clase obrera peronista. Y apelo a la
violencia revolucionaria en nombre de la vuelta de Perén a la Argentina. (26)

En el caso del teatro argentino inmediatamente posterior, el efecto arriba
sefialado puede verse en la reflexiones de Ricardo Monti acerca de la clase media (a la

que interpela como platea de culpables):

El mayor valor que reconozco a la burguesia es la posibilidad de lucidez, con
todo lo que ello implica: dolor, culpa, bronca hacia si mismo.

(...) €l sistema no solamente esta afuera, sino que también estd adentro.
Entonces tenemos que aislar el sistema interno, con las armas que nos lo
permite:  aislarlo, conocerlo, negarlo. Podemos vivir exteriormente,
esquizofrénicamente, segun las reglas del sistema, pero desde nuestro interior
podemos ejercer una resistencia activa constante al sistema. Esta es mi
propuesta, en la medida en que me propongo introducir la lucha de clases en la
estética, y lo hago eligiendo a quien me dirijo, con absoluta deliberacion, dentro
de las clases en que esta estructurada nuestra sociedad. (Monti en Tirri, 1973:
190-191)

10 Cfr. Casullo, Nicolas (1998). Paris 68. Las escrituras, el recuerdo y el olvido. Buenos Aires:
Manantial. El autor mezcla recuerdos personales y reflexiones criticas que ponen en perspectivas €l plano
local y el internacional en el marco del 30° aniversario de aquellas jornadas.
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La propuesta de Monti de introducir la lucha de clases en la estética es también
un balance critico sobre la vanguardia anterior a la de los primeros afios de la década del

70:

(...) Cuando la clase media argentina se asfixia en su imaginacion, en su mundo
ilusorio, porque se ve impedida de actuar (politicamente) como clase, aparece
con fuerza en el teatro el tema de “la incomunicacion de la clase media” de que
habla Pavlovsky.

(Pero qué sucede con la nueva generacion de dramaturgos? Despiertan a un
mundo que se sacude, en que pueblos enteros buscan de modo cada vez mas
activo, sin desdefiar la violencia, el derecho a determinar sus vidas. Los temas
que se ven compelidos a encarar, pues, son absolutamente distintos de los de
aquella vanguardia de la década del cincuenta''. (...)

Pavlosvky, un lucido exponente de la vanguardia argentina, siente que “solo
puede escribir sus contradicciones”. Los dramaturgos jovenes tal vez piensen
que sélo pueden escribir acerca de las contradicciones de los hombres en su
practica social. El punto de divergencia parece ser el siguiente:

E hombre es objeto de la historia, la padece.

El hombre es sujeto de la historia, la crea. (Monti en Tirri, 202-203)"

El Instituto Torcuato Di Tella tﬁvo también su mayo del 68; se trata de las
Experiencias 68, realizadas del 15 al 23 de mayo de ese afio, como continuaciéon de las
Experiencias Visuales del afio anterior, aunque, como se observa en el titulo, la muestra
de 1968 amplian las experiencias excluyendo la restriccion implicita en la categoria
(artes) visuales (lo que no implicéd que no hayan tenido cierta representacion en pintura
y objetos). Como pudimos analizar a lo largo de los capitulos anteriores, la progresiva
desmaterializacion de la obra de arte, analizada por Masotta ([1969] 2004) implicaba

diversas experiencias en torno al abandono del objeto artistico en pos de acciones,

eventos (en el modelo del happening) ambientaciones y otras practicas caracterizadas

! Monti menciona a Beckett, Ionesco y Adamov como representantes de la vanguardia de la década del

cincuenta.
"2 El autor cita: “Réquiem para la vanguardia” (1970, 26 de octubre) Contrapunto, p.15.
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como efimeras y participativas (donde el espectador se convertia en actor del
evento/accion).

Trabajos como los de Longoni y Mestman ({2000] 2008), Giunta ([2001] 2008),
Rizzo (1998) y Katzenstein (2007) han dado cuanta del impacto qﬁe tuvo la muestra -
tanto para la propia institucion, como para el campo politico-cultural; se trata de analisis
criticos de las artes visuales argentinas con importante material documental y lineas de
analisis convergentes. Siguiendo estos trabajos, hemos conformado un corpus de cinco
experiencias realizadas en aquella Iﬁuestra: La familia obrera (Oscar Bony), las
intervenciones de Pablo Suarez y Eduardo Ruano, Mensaje en el Di Tella (Roberto
Jacoby) y EIl Bario (Roberto Plate), con el proposito de analizar algunas de sus
tematicas, operatorias formales y dispositivos enunciativos desde el punto de vista de la
relacion vanguardia/espectaculo y sugerir algunas respuestas a las preguntas que
cerraban el apartado precedente: jen qué términos puede definirse una praxis artistica
después de las vanguardias?, jen qué términos definir el especticulo teatral en la

sociedad del espectdculo?
a. La familia obrera (Oscar Bony)

Sentados sobre una plataforma, un matricero (Luis Ricardo Rodriguez), su mujer
(Ema Quiroga) y su hijo (Maximo) son exhibidos durante la muestra a cambio de una
remuneracion que duplica lo que gana el obrero en su profesion. La propuesta de Bony
encuentra antecedentes en el ready-made de Duchamp, €l vivo-dito de Alberto Greco y
un happening que Oscar Masotta realiza en 1966 en el Di Tella (Para inducir al espiritu

de imagen). En todos los casos, la operatoria consiste en separar del continuum
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cotidiano un fragmento de realidad (descontextualizarlo) para designarlo obra de arte
(recontextualizarlo); los objeto en cuestion, al igual que en el caso de Greco y Masotta,
son personas corrientes que, en lugar de la obra de arte tra:dicional, ponen en crisis las
fronteras entre arte y realidad, como asi también los sabereés, técnicas y materiales que
suponen la actividad especializada del artistica. Resulta, sm embargo, que tanto en el
caso de Masotta como en el de Bony, no sélo se sefiala, r’énediante una accion simple
(como podia ser dibujar un circulo de tiza) a la personai elegida (sujeto singular y
singularizado por la propia accion), sino que se trabaja :;con un grupo socialmente
caracterizado (/a familia obrera en ¢l caso de Bony, un gr%zpo de extras en ¢l caso de
Masotta) al que se le paga (en ambos casos mas de lo quej cobran usualmente en sus
trabajos) para dejarse exhibir. !

Las criticas del trabajo de Bony, al igual que las ciue recibié Masotta, fueron
negativas; no solo se le reclamé falta de originalidad frente a las experiencias anteriores
(los casos de Greco y Masotta), sino que otros apelaron a los valores tradicionales de la
familia y el trabajo, como asi también a la agresion hacia el espectador. El artista diria
afios después: “La obra estaba fundada sobre la ética y yo asum1 el papel de torturador”
(en Longoni y Mestman [2000] 2008: 109)". Algunos fragmentos de la antologia de
criticas periodisticas recogidas por Rizzo (1998) agregan otr(é)s elementos:

La presentacion logra transformar al espectador en participe, revelandole la

hermandad con un sector voluntariamente olvidado e imponiéndole una

humillacién compartida al mirar a esos seres a qulenes se les paga para dejarse

mirar™*. (76)

Pero, ;qué abria ocurrido si Bony exponia en un sindicato a su familia obrera,
que permanece ocho horas en un pedestal cobrando un salario por dejarse mirar?

" Los autores se refieren a una entrevista al artista publicada en La Maga (1993, 16 de junio), p.11.
1 La autora cita: “Di Tella: el vacio relleno” (1968, 27 de mayo). Atmltsrs N° 376, pp. 43-44.

\

173



Un escandalo, sin duda, porque los artistas de vangxéxardia no han encontrado la
forma de comunicarse con piblicos no especializados®. (78)

La primera critica apunta a una estrategia de {dentiﬁcacién (mediante el
sentimiento de humillacion, de alli que Bony se autodeﬁmfe como un forturador) para
acercar al publico a quienes se dejan exhibir por dinert;). La segunda completa la
primera, denunciando que la cuestion gira en torno a un co@iﬂo de clases: se trata de
una familia obrera (caracterizada, agregamos, de forma moéiélica y estereotipada como
la familia), muy distinto a decir, como la primera crénica, ‘éunos seres”. Efectivamente,
el artista sefiala que la obra tematizaba la imposibilidadz de socializar el arte y la
intencion politica de integrar 1a obra con las masas, cuestionfes que lo llevaron a invertir

i .

el proceso, o sea, introducir a la familia (en tanto compone:hte de un fragmento social)
en un ambito elitista, con el propésito de descomponer el mecanismo y ponerlo en
evidencia (en Rizzo, 1998:53). Obsérvese que mientras el ej; de la critica periodistica es
la imposibilidad de las vanguardias de comunicarse con lagclase obrera, para Bony el
problema es la comunicacion con el ambito elitista, al que es preciso hacerle ver el
mecanismo que opera tras la escision del arte y la cultura de masas. La interpelacion,
esta dirigida, como en el caso de Tirri unos afios después, al ;espectador de arte.

. La obra y sus debates despliegan, en su conjunto, éla cuestion del espectaculo
tanto en los términos en que Debord reflexiona acerca de lqs relaciones interpersonales
mediadas por imagenes (de si y del otro), circuito que, por (é)tra parte, no esta exento de
intercambios mercantiles; como también en los términos oésewados por Pavis cuando
sefiala que el espectaculo contemporaneo no oculta el artiécio de su produccion, sino

que lo vuelve ostensible.

13 La autora cita: Verbitsky, Horacio (1968, 1 de agosto)”Arte y Politica’?. Confirmado, p. 32.
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b. Intervenciones de Pablo Suirez y Eduardo Ruano y Mensaje en el Di

Tella (Roberto Jacoby)

Entre los artistas convocados a participar de la muestra'®, Pablo Suirez toma la
decision de realizar su experiencia fuera y contra la institucion, renunciando a participar
mediante una carta dirigida a Romero Brest y cuyas copias reparte en la via publica.

Fechada en Buenos Aires, el 13 de mayo de 1968, la carta decia:

Si yo realizara la obra en el Instituto, esta tendria un piblico muy limitado de
gente que presume de intelectualidad por el hecho meramente geografico de
pararse tranquilamente en la sala grande de la casa del arte. Esta gente no tiene
la mas minima preocupacién por estas cosas, por lo cual la legibilidad del
mensaje que yo pudiera plantear en mi obra careceria totalmente de sentido. Si a
mi se me ocurriera escribir VIVA LA REVOLUCION POPULAR en castellano,
inglés o chino, seria absolutamente lo mismo. Todo es arte. Esas cuatro paredes
encierran el secreto de transformar todo lo que esta dentro de ellas en arte, y el
arte no es peligroso (la culpa es nuestra).

(.-.) A los espectadores les aseguro: nadie puede darles fabricado y envasado lo
que esta dandose en este momento, esta dandose el Hombre. La obra: disefiar
formas de vida. (Fragmento en Longoni y Mestman ([2000] 2008: 102)

El artista imprime una tirada de 25.000 ejemplares que reparte ¢l mismo en la
puerta del Instituto durante los dias que dura la muestra y consigue, también, que fuera

repartida junto con los diarios y revistas en la calle Florida'’. Por su parte, Eduardo

Ruano, que no habia sido convocado, decide participar con un acto relampago similar al

' El grupo estaba compuesto por Oscar Bony, Delia Cancela, Pablo Mesejean, David Lamelas, Juan
Stoppani, Margarita Paksa, Alfredo Rodriguez Arias, Antonio Trotta, Rodolfo Azaro, Jorge Carballa,
Roberto Jacoby, Roberto Plate y Pablo Suarez. También se preveia la participacion de Ricardo Carreira y
Eduardo Ruano que finalmente no fueron convocados.

"7 Ibidem.
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que habia realizado meses antes en el Museo de Artes Moderno'®. Con igual modus
operandi que el acto anterior, Ruano se presenta el dia de la inauguracion (en la que se
encontraban los representantes del Consejo Internacional del Museo de Arte Moderno

de Nueva York) y, junto a un grupo de amigos, difunde el siguiente panfleto:

Hoy, aqui estamos en presencia de otra muestra de represion de los artistas.
Ejercida esta vez por el director del INSTITUTO TORCUATO DI TELLA, J. R.
BREST, no permitiendo a los artistas presentar sus obras, sino después de ver
pasado por el filtro de dicho “inquisidor”. (...) Solo siendo aceptados los
“artistas” que se avinieron a cambiarlas por otras a su conveniencia. Eliminando
de ellas toda relacion social, moral o politica que pudiere molestar a los
patrocinadores del MUSEO DE ARTE MODERNO DE NEW YORK.

(...)

ABAJO LA REPRESION

FUERA LA POLITICA CULTURAL

A QUE VIENEN LOS PATROCINADORES DEL MUSEO DE ARTE
MODERNO DE N. YORK, SINO A COMPRAR CONCIENCIA Y TRATAR
DE PROSTITUIR A LOS ARTISTAS ARGENTINOSY (Fragmento en
Longoni y Mestman, [2000] 2008: 104)

Dentro del Instituto, Jacoby coloca un panel que dice:

Este mensaje esta dirigido al reducido grupo de creadores simuladores, criticos y
promotores, es decir, a los que estin comprometidos por su talento, su
inteligencia, su interés econémico o de prestigio, o su estupidez a lo que se llama
“arte de vanguardia”

(...) El futuro del arte se liga no a la creacion de obras, sino a la definicion de
nuevos conceptos de vida; y el artista se convierte en el propagandista de esos
conceptos. El “arte” no tiene ninguna importancia, es la vida la que cuenta. Es la
historia de estos afios que vienen. Es la creacion de la obra mas gigantesca de la
historia: la conquista de la tierra, de la libertad por el hombre. (Fragmento en
Longoni y Mestman [2000] 2008: 105)

13 Ruano realizado un acto relampago el dia de la inauguracion del Premio Ver y Estimar (30 de abril de
1986). Junto con un grupo de colegas Ruano entra al Museo de Arte Moderno gritando “jFuera yanquis
de Vietnam!” y luego rompe una vitrina que tiene un retrato de Kennedy con un ladrillo (ambos, vitrina y
ladrillo, eran parte de la obra que él mismo habia presentado al premio). Las autoridades del Museo dan
llamado a la policia, pero el grupo se retira antes que llegue la autoridad piblica. Luego de esta accion el
artista queda excluido de los premios y las galerias de arte. Ibidem.

1 Bl Instituto recibe, desde sus inicios, fondos de la Fundacién Torcuato Di Tella (creada para ese fin), y
de ofras fundaciones como Ford y Rockefeller. El financiamiento por parte de fundaciones
norteamericanas resultaba uno de los puntos de controversia sobre el ITDT y sus actividades.
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La obra se completaba con una foto de un afroamericano manifestando contra la
guerra de Vietnam y el racismo (portando un cartel en el que se leia “También soy un
hombre”) y un teletipo (proporcionado por la Agencia France-Press) que transmitia en
directo noticias internacionales (entre ellas, las del Mayo francés). Un cartel delante del
teletipo establecia la conexion de los tres mensajes entre si y de éstos con el arte de los
medios propuesto por Jacoby y otros artistas desde 1967:

Simplemente quicro mostrar tres mensajes: el de un joven negro norteamericano,

el de las agencias de noticias, el mio propio. Los tres mensajes tienen un

contenido explicitamente ideologico. (...) Asi como se trabaja con materiales

diversos (pintura, yeso, madera), es posible trabajar con contenidos ideoldgicos.
(Fragmento en Longoni y Mestman [2000] 2008: 106)

El conjunto de acciones, textos y dispositivos de difusion mediatica funciona a
varios niveles (artistico, cultural, politico, historico), utilizando diversos lenguajes
(imagen fotogré.ﬁca, palabra escrita y oral, proxemia y gestualidad), articulando
espacios (publico/privado), medios de comunicacion (acciones interpersonales, agencias
de noticias, medios graficos) y modalidades de interaccion (a distancia/cara a cara). El
grupo pone en escena, ademas, el gesto antiinstitucional con el que se ha-caracterizado a
las vanguardias como movimientos de ruptura no so6lo respecto de los lenguajes
artisticos tradicionales, sino de la instituciéon arte en su conjunto. También pone en
escena el proyecto de las vanguardias de restituir la practica artistica a la praxis vital
vinculando, en estos casos, las obras/acciones artisticas con la coyuntura historico-
politica y los conflictos ideolégicos. Pero también pone en escena una accion radical
respecto de los modos de hacer y entender la practica artistica al punto que la lleva a su
propia reconceptualizacion o a su abandono. Jacoby sefiala, segiin citibamos mas arriba:

“El futuro del arte se liga no a la creacion de obras, sino a la definiciéon de nuevos
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conceptos de vida”. En la otra direccion, una cronica periodistica de la época observaba:
“Esta actitud extrema -s1 Suarez es consecuénte con ella, no tiene otra salida que el
terrorismo cultural o el cambio de oficio- es apenas el prologo de un acontecimiento
excepcional”® (Rizzo, 1998: 106). Efectivamente, el escalonamientos de acciones y
eventos que vinculan de modo cada vez mas estrecho arte y politica a lo largo del
itinerario del 68 (Longoni y Mestman [2000] 2008) lleva a muchos de sus
protagonistas a alejarse de la actividad artistica (ya sea de forma temporana o
definitiva).

Las experiencias plantean, respecto de la institucion arte, un segundo problema
que Suarez denuncia explicitamente en el panfleto que reproduciamos mas arriba: “Esas
cuatro paredes encierran el secreto de transformar todo lo que esta dentro de ellas en
arte, y el arte no es peligroso (la culpa es nuestra)”. Una de las criticas que Biirger hace
a las neovanguardias es la de institucionalizar, por medio de la repeticion, el gesto
disruptivo y trasgresor de las vanguardias historicas. Sin embargo, tanto Foster ([1996]
2001) como Longoni (2006) rebaten esta posicion argumentando que no sélo un
espectro importante del arte de la segunda posguerra retoma aquellos principios
utopicos y criticos de las vanguardias para reelaborarlos incluso en espacios
institucionales en donde ejercen una critica institucional de sus modos de produccion,
circulacion y consumo. Longoni observa: “Moverse entre el adentro y el afuera de la
institucion artistica, mas que incoherencia, oportunismo o irreflexién, puede denotar
capacidad politica para apostar a instalar un dispositivo critico (...) en donde éste puede

interpelar a nuevos espectadores™ (63).

%0 1a autora cita: “Di Tella: La sangre llega al rio” (1968, 21 de mayo). Primera Plana, N° 282, p.70.
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Una ultima observacion, respecto del dispositivo de enunciacion, ofrece otra
cuestion a la reflexion. Obsérvese que en los tres casos la primera persona de la
enunciacion se instala fuertemente en la escena enunciativa; no solo se configura un yo
que interpelva criticamente a un ru (la institucion arte), sino que en dos de los casos el
propio artista aparece en la escena, mientras que en el otro aparece la voz propia
explicando/participando de una denuncia ideoldgica a tres voces. ;Cual es el estatuto de
este yo? Por un ladé, Benjamin ([1936] 1982) sefiala que en la era de la
reproductibilidad técnica el caracter aurdtico de la antigua obra de arte (singularidad,
autenticidad, manifestacion irrepetible de una lejania) se transforma en el culto a la
estrella, la construccion artificial de la personality cinematografica en tanto mercancia.
Por otro lado, al reflexionar acerca de la logica mercantil de lo nuevo, Enzensberger
(1963) sefiala que los artistas, como proveedores de esta industria, deben aggionarse a
la moda, tarea que incluye su propia persona, convertida, mas alla de la edad real, en un
autor joven (como garantia de novedad). Pareceria que, en la medida que la obra de arte
pierde la singularidad y auteﬁticidad que la caracterizaban tradicionalmente, en la
medida que er lugar de la obra de arte 0 como obra de arte se coloca un fragmento de
realidad vulgar y/o producido masivamente, es el artista quien adquiere el caracter
singular; aunque no el de autenticidad. Su persona y sus acciones se vuelven objetos de
consumo, pero también especticulo de falsas apariencias, impostura, snobismo. Una

cronica critica de los sucesos acontecidos observaba:

Pero, jqué habria ocurrido si Pablo Sudrez se exponia a si mismo repartiendo
volantes en los que explica por qué no participa en la exposicion en la que en
realidad si participa exponiéndose a si mismo que reparte volantes explicativos
de por qué no participa? Un escindalo, sin duda, porque los artistas de
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vanguardia no han encontrado la forma de comunicarse con publicos no

especializados?” (en Rizzo, 1998: 106-108)*

En el mismo articulo, haciendo referencia a otro incidente sucedido
posteriormente en el Museo de Bellas Artes, el cronista observa:

Ya se ha difundido que se les impuso un arresto de 30 dias a Ricardo Carreira,

Pablo Suarez, Margarita Paksa, Eduardo Favario y Roberto Jacoby, detenidos

luego de no pocos sofocones en el Museo Nacional de Bellas Artes, que se les

corto el pelo a los varones y que uno de ellos apostrofé ingenuamente al
vigilante que lo conducia: “Déjenme, soy un artista” (en Longoni y Mestman

[2000] 2008: 134)*

Si bien cierta especulacion y morbosidad respecto de la intimidad como
espectaculo (Sibilia, 2008) ha cobrado en la actualidad ribetes que vuelven innegables
aquellas observaciones criticas respectos de la industria del entretenimiento y el
consumo de la personality, también resulta pertinente observar cierto giro
autobiogrdfico (Giordano, 2008) que, como operatoria narrativa contemporanea, resulta
también una estrategias politica que busca desarticular los mecanismos narrativos de los
medios de comunicacién y la cultura dominante®.

La reflexion acerca de la muerte del autor (Barthes [1968] 1987; Foucault
[1968] 1985), entendida como crisis del discurso autosuficiente, transparente y

coherente, constituye, en aquellos afios 60, la otra cara de un conjunto de estrategias

artisticas e intelectuales que buscan hacer ostensible los mecanismos de

11 2 autora cita: Verbitsky (1968) op. cit. Obsérvese que parte del texto citado se superpone con el que
hace referencia a Bony. En Longoni y Mestman ([2000] 2008) se transcribe el parrafo completo de la
siguiente manera: “Pero, jqué habria ocurrido si Jacoby exponia en un sindicato sus teletipos que
transmiten noticias sobre la guerra y la miseria del mundo? ;O Bony a su familia obrera, que permanece
ocho horas en un pedestal cobrando un salario por dejarse mirar? ;O Pablo Suarez a si mismo repartiendo
volantes en los que explica por qué no participa en la exposicion en la que en realidad si participa
exponiéndose a si mismo que reparte volantes explicativos de por qué no participa? Un escandalo, sin
duda, porque los artistas de vanguardia no han encontrado la forma de comunicarse con puablicos no
especializados?” (134).

2 yerbitsky, op. cit.

B En el campo teatral contemporaneo, cfr. Trastoy (2002%); Pinta (2005, 2008, 2009).
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produccion/recepcion del discurso, la relatividad del punto de vista, pero también el

compromiso de asumir ideoldgicamente la palabra.
¢. El Bafio (Roberto Plate)

Unos cubiculos de paredes blancas y sin artefactos sanitarios simulan unos baiios
publicos en los que hombres y mujeres pueden entrar (de acuerdo a la caracteristica
sefializacion hombre-mujer) y quedar “a solas™ para, segiin el autor, sentir la suficiente
intimidad como para producir “actos de descarga a nivel emocional”** (en Longoni y
Mestman, [2000] 2008: 113). El publico no tardé en expresarse con los tipicos graffitis
anonimos, varios de ellos dirigidos contra el régimen de Ongania. Se presentd una
denuncia y el 22 de mayo la policia intenta clausurar la muestra con una orden judicial.
Ante la intervencién de Enrique Oteiza (director del ITDT), c]ausuraﬁ solo El bavio.
Durante ese dia, el policia y la faja de clausura que impide el ingreso a la obra terminan
siendo parte de la muestra que incluye, ahora, una manifestacion de censura como parte
de la exhibicion. Las criticas reparan en el grado de groserias y, en menor medida, del

impacto de la palabra puablica:

Sobre las paredes de estos simil-bafios pueden leerse y atn verse algunos
modicos graphitti [sic] que no alcanzan todo el colorido del que la vulgaridad
auténtica, el erotismo elemental y el ingenuo apasionamiento politico suelen
dotar a este subgénero del folkore urbano (en Rizzo, 1998: 97)*

24 Los autores sefialan que la expresion es del propio Plate, quien asi lo indica en el escrito presentado
previamente al Di Tella. En Rizzo (1998) se reproduce el siguiente fragmento de didlogo entre Plate y la
autora: “No fue mi intencién provocar que la gente se manifestara en las paredes del bafio. Se escribio
sobre que ese fue el proposito de mi obra, pero no fue asi” (99). El artista habia realizado un trabajo
anterior, premiado ese mismo afio por Ver y Estimar, que consistia en una réplica de los ascensores del
Museo de Arte Moderno que generaba confusion en el publico asistente que tocaba los botones y hacia
fila esperando los falsos ascensores.

** “Dj Tella: el vacio relleno” (1968) op.cit.
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No faltan, en cambio, las inscripciones que, lamentablemente, suelen hacer en

los muros de tales dependencias de uso publico los inadaptados. Son

inscripeiones obscenas, en las que no se evitan las palabrotas mas soeces, amén

de dibujos, citas con los correspondientes niimeros telefonicos y todo cuanto de
. : . o126

peor gusto se pueda imaginar (en Rizzo, 1998: 98)

(...) durante los dos primeros dias de la muestra (al tercero, los encargados de la

sala se apresuraron a realizar un operativo de limpieza) el piblico se encargo de

habitarlos, y llené las paredes de las mismas obscenidades, injurias y

manifestaciones de deseo que pueblan las de los bafios de cualquier bar, escuela

u oficina. Asi, no so6lo la obra accedio a su destino, sino que Plate consiguié un

objetivo mas profundo: limitarla a una situacion hasta el punto de confundirla

con ella; dotarla de una funcionalidad que recupera la confianza en las

posibilidades de la exposicion piblica (en Rizzo, 1998: 98)*

Si anteriormente discutiamos acerca del culto a la personality y al giro
autobiografico como instancias de reflexion acerca del yo enunciativo, aqui el discurso,
por el contrario, se vuelve andénimo, aunque publico y, a pesar de representar una
discursividad baja y estereotipada (todas las crénicas apuntan, mas alla de las
valoraciones, a la tipicidad de los graffitis) impacta en la opinién piblica y en las
politicas culturales del propio gobierno de facto por su recontextualizacion en el espacio
de la sala de arte. No se trata, entonces, de cualquier espacio publico (pareceria poco
practico, cuando no imposible, clausurar cada bafio piblico con graffitis agraviantes), ni
se extiende, por ejemplo, a los verdaderos bafios del Di Tella (transformandose en unos
graffitis mas entre muchos otros de la ciudad); su inscripcion en el marco de una obra de
arte los vuelve, entonces, singulares (el arte pareceria volverse, en este caso y a
diferencia de lo que sefiala Sudrez, peligroso). Tampoco se propone como una
reproduccion fiel de un bafio real, ya que no tiene sanitarios; lo que reproduce, en

cambio, es su funcionamiento a la vez piblico/privado que permite la difusion de la

denuncia y la preservacion de la identidad anonima.

% La autora cita: “Exhiben en el Instituto Di Tella las llamadas Experiencias “68” (1968, 21 de mayo). La
Prensa, p. 28.
7 «Dj Tella: la sangre llega al rio” (1968) op. cit.

182



Pone en juego, de esta manera, dos cuestiones relevantes para nuestro analisis.
En primer lugar, venimos caracterizando el programa de‘ las vanguardias como un
proyecto que busca reintegrar el arte a la praxis vital. Adjudicando esta caracterizacion a
Biirger, Foster observa que el objetivo no seria tanto una negacién del arte o una
reconciliacion con la vida, sino un examen permanente de las convenciones del arte y de
la vida; se trataria de “examinar los marcos y formatos de la experiencia estética tal y
como se define en un determinado tiempo y lugar” (18). El autor indica, en este sentido,
que no se trata de una reconexion arte/vida, sino de sostener una tensién entre los
términos del binomio. Sosteniendo esta tension la obra de arie ofreceria una perspectiva
critica que, en principio, no pareceria ser incompatible .con los postulados de la
reconexion arte/vida. (Acaso la critica no es un modo de écercase a la vida practica?
Quien reflexiona acerca de esto es, justamente, Biirger ([1974] 1997), cuando desarrolla

su concepcidn de la nocidn de autonomia:

Las intenciones de los movimientos histéricos de vanguardia se cumplen en la
sociedad del capitalismo tardio como una advertencia funesta. Debemos
preguntarnos, desde la experiencia de la falsa superacion, si es deseable, en
realidad, una superacion del status de autonomia del arte, si la distancia del arte
respecto a la praxis vital no es garantia de una libertad de movimiento en el seno
de la cual se puedan pensar alternativas a la situacion actual (110).

Resulta, sin embargo, que la distancia del arte respeéto de los procesos sociales
contiene no s6lo un momento de libertad, sino también un momento de falta de

COMpPromiso:

La libertad (relativa) del arte frente a la praxis vital es la condicién de
posibilidad de un conocimiento critico de la realidad. Un arte que ya no esté
alzado sobre la praxis vital, sino separado por completo de ella, pierde con la
distancia referente a la praxis vital también la capacidad de criticarla. El intento
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de suprimir la distancia entre arte y praxis vital podria reclamar todavia, en la

época de los movimientos historicos de vanguardia, el pathos del progresismo

historico. Desde entonces hemos conocido la falsa anulacién de la distancia
entre el arte y la vida producida por la industria de la cultura, lo que ha hecho

evidente el caracter contradictorio de la iniciativas vanguardistas (105)

La tarea implicaria, entonces, reorientar la funcién de arte hacia una praxis
critica (consideradas por el autor como fuerzas transformadoras de la sociedad) que
redefina, a su vez, la nocion de autonomia en los términos de una libertad/distancia
relativa que articule estrategias contra la capacidad de apropiacion y neutralizacion de la
cultura dominante (en el modo de la falsa superacion de la autonomia) y estrategias de
acercamiento del arte y la practica cotidiana (de tal modo que la critica del arte no pierda
su compromiso con los procesos sociales). No se trata ni de anular por completo la
distancia de los términos arte/vida, ni de llevarla al extremo de la total desconexion del
binomio; sosteniendo la tension que articular la distancia (relativa) del arte y la vida, la
obra de arte encontraria su espacio de critica.

En este sentido, el segundo punto que considerabamos importante destacar nos
ofrece algunas perspectivas acerca de posibles reorientaciones del arte y su critica. Se
trata de reorientar la nocion de obra de arte no tanto como producto terminado, sino
como un proceso; desarrollando la temporalidad del hacer, mostrando sus operatorias
constructivas, desarticula asimismo una concepcion pasiva del consumo estético en tanto
¢l mismo se vuelve un creador. Obsérvese, en este sentido, que en el caso de El bario,
por ejemplo, la actividad no est4 rigidamente pautada por la obra, sino que deja ciertos
espacios abiertos al accionar del espectador. Podria decirse que unos cubiculos blancos
que simulan un bafio y que no tienen sanitarios sélo provocan a ser pintados. Sin

embargo, y como sefiala la cronica de Primera Plana, el espacio provoca, ante todo, a

ser habitado; lo que implica no sélo una apropiacion del espacio piblico por parte del
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espectador, sino también el despliegue de ciertas tdcticas de apropiacién de lo publico,
en este caso, aquel “colorido subgénero del folkore urbano” (segiin define la cronica de
Andlisis).

Nos encontramos, en este punto, con una puesta en escena de cierta tension
arte/vida cotidiana que no disuelve uno en otro sino que, en la yuxtaposicion de unas y
otras convenciones, formatos, no solo se hacen patentes sus mecanismos de
(re)produccion, sino articulan una critica al poder politico desde un espacio/opinion
publica fuera de los circuitos oficiales de comunicacion. Como sefiala De Certeau
([1990] 2007):

Frente a la produccién racionalizada, tan expansionista como centralizada,
ruidosa y espectacular, corresponde otra produccién, calificada de “consumo”,
astuta, dispersa pero que se insinua en todas partes, silenciosa y casi invisible; no
se sefiala con productos propios sino en las maneras de emplear los productos
impuestos por el orden econdmico dominante.

Se ubica en la perspectiva de la enunciacion, privilegiando el acto de habla:
opera en el campo de un sistema lingiistico, pone en juego una apropiacion o
una reapropiacion de la lengua a través de los locutores, instaura un presente
relativo a un momento y a un lugar y plantea un contrato con el otro
(interlocutor) en una red de sitios y relaciones. Estas cuatro caracteristicas del
acto enunciativo podran reencontrarse en muchas otras practicas.

El ingreso del espectador y sus #dcticas de reapropiacion reorienta la reflexion
acerca del espectaculo no sélo en los términos textuales o empiricos de la recepcion (De

Marinis, 1997) sino, sobre todo, en los términos de la nocion de cultural performance:

Las lenguas latinas carecen de una palabra capaz de traducir performance, que
no se circunscribe al teatro y que, a veces, ante la carencia de otras alternativas,
se da como sinénimo de espectdculo, una palabra que mas bien designa toda
manifestacion visual de sentido (“espectaculo del mundo™). Ahora bien, la
performance cubre un ambito inmenso que las artes del espectaculo y la
etnoescenologia intentan cuadrar y que impugna las fronteras existentes entre
espectaculo estético y practica cultural. (...) La nocion de cultural performance,
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elaborada por el etnélogo Milton Singer™ en los afios cincuenta, permite reunir
bajo esta etiqueta practicas culturales [juego, deporte, estética, diversion popular,
teatro experimental, ritos, fiestas, ceremonias] que incluyen elementos de
representacion que el grupo se proporciona a si mismo. (Pavis 1998: 180)

Nuevamente, no se trataria tanto de la disolucion del arte en la vida cotidiana,

como de una mutua realimentacion. En cambio, esta perspectiva abre otro debate: el de

los dominios (y la jerarquia) del arte respecto de la experiencia estética. Diremos,

sintéticamente, que no solo la industria del entretenimiento le disputa al arte el territorio

de dicha experiencia, sino que también lo hacen las practicas y discursos de la vida

cotidiana (Soto, 2008).

d. “Las armas de la critica por la critica de las armas”. Tres respuestas

Frente al clima de censura por parte del poder politico y de denuncias

antiinstitucionales por parte de los artistas, Romero Brest da a conocer un texto publico a

pedido del ITDT (fechado en Buenos Aires, el 23 de mayo de 1968), donde explica:

Con Experiencias 1968 y continuando en cierto modo Experiencias Visuales
1967, un grupo de jOvenes artistas intentan plantear el problema de la creacion
en términos casi extremos. (...) Como si quisieran acercar el arte a la vida —el
mayor deseo de los artistas en todas las épocas- superando el intermediario de la
forma-simbolo. ’

(...) el Instituto Di Tella es fundamentalmente centro de experimentacion y por
ello no rechaza ninguna experiencia, con la iinica condicion de que tenga calidad
y apunte a la libertad del hombre. (...) nos complace en organizar esta
manifestacion de frescura y libertad, sin extremar el juicio en momentos en que
es tan dificil ejercerlo con verdadera eficacia. (Fragmento en Longoni y
Mestman [2000] 2008: 116-117)

%8 El autor cita: Singer, Milton (1959) Tradicional India: Structure and change. Filadelfia: University

Press.
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Ese mismo dia los artistas retiran sus obras de la muestra en solidaridad con
Plate y ‘rep'udio a la censura y emiten una declaracion publica con la adhesion de 64

firmas® de intelectuales y artistas que dice:

Con una intervencion policial y judicial se ha clausurado una de las obras
expuestas en la muestra EXPERIENCIAS 68 del Instituto Torcuato Di Tella.
Esta es la tercera vez que en menos de un afio la policia suplanta las armas de la
critica por la critica de las armas, atribuyéndose un papel que no le corresponde:
el de ejercer la censura estética.

Por lo visto no sélo tratan de imponer un punto de vista en la moda y los gustos,
con absurdos cortes de pelo y detenciones arbitrarias de artistas y jOvenes en
general, sino que también lo hacen con las obras de esos artistas.

Pero los artistas e intelectuales no han sido los principales perseguidos; la
represion también se dirige contra el movimiento obrero y estudiantil; una vez
logrado esto, pretende acallar toda conciencia libre en nuestro pais. '
Los artistas argentinos nos oponemos resueltamente al establecimiento de un
estado policial en nuestro pais. (Fragmento en Longoni y Mestman, [2000]
2008: 118)

Una nueva intervencién policial termina con varios detenidos y Enrique Oteiza,
resulta enjuiciado por desacato y atentado a la moral y las buenas costumbres. Afios mas

tarde, recuerda:

Como director del Instituto mi posicion era la de mantener la independencia y
rechazar las presiones del régimen de Ongania, continuar con un programa mas
reducido de arte contemporaneo € investigacion en ciencias sociales, y proseguir
las gestiones que ya estaban dando resultado, para obtener ag)oyo de otras
fuentes. Esto ultimo incluia la idea de movilizar a los adherentes™ y al publico
de Florida, lo cual sin duda requeria tiempo.

Siempre consideré muy importante que si la dictadura de Ongania queria cerrar .
los centros de Florida, lo hiciera como 1o hizo Hitler con el Bauhaus, o el propio
régimen militar con la intervencion a la Universidad de Buenos Aires®!. Cuando

% David Lamelas y Antonio Trotta figuran en la declaracién como “ausentes”. Sin embargo, afios después
Trotta dird que efectivamente no estuvo en la firma y que tampoco hubiese adherido a la declaracion:
“Creo que no hay revolucion sin cultura. Si los mismos artistas atacan su produccion, incitan a postulados
que no pueden resolverse bien. No podia salir bien, con esas armas no lo considero posible”. (Fragmento
de entrevista realizada al artista en 1998. En Rizzo, 1998: 112).

30 Se refiere a los miembros del Departamento de Adherentes a los Centros de Arte.

1 En 1966 el régimen de Ongania interviene la Universidad de Buenos Aires con el desalojo violento de
profesores, alumnos y autoridades de las facultades por parte de la policia. Los acontecimientos quedaron
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el directorio del Instituto cedié a las presiones y cerrd el programa de arte

contemporaneo, consideré la decision gravemente errada —en lo sustantivo,

académico y artistico, asi como en lo politico- por lo que presenté mi renuncia

como director. (Oteiza, 1997: 104)

Los textos arriba citados representan tres respuestas diferentes a la intromision
violenta del poder politico en el campo del arte; su confrontacién, junto con las
experiencias arriba analizadas, nos permitira esbozar algunas reflexiones finales. En
primer lugar, dan cuenta de las tensiones entre el marco institucional y algunos de los
proyectos artistico/politicos llevados a cabo dentro y fuera de la institucion; asimismo,
nos permite observar que la censura de la obra de arte y posterior intervencion ante la
accion final del grupo de artistas en la puerta del Di Tella no responde a un hecho
aislado, sino que constituye una politica de gobierno a todo el espectro del campo
cultural, social y politico (cuésti(’m que hemos tenido oportunidad de analizar también en
los capitulos anteriores); finalmente, también, visualizar los conflictos internos de la
direccion de la institucion.

Asi como se caracterizd al programa de las vanguardias en términos de una
avanzada contra la institucion arte témbién, segin hemos estado analizando en los
capitulos precedentes, el Di Tella se propone a si mismo como una avanzada cultural,
procurando la renovacion de las estructuras tradicionales (una especie de vanguardia
institucional). En este punto, entonces, es que tanto los proyectos artisticos como el
programa institucional autoproclamados de avanzada encontrarian la capacidad
neutralizadora del poder politico de facto. Entrevistado por King ([1987] 2005), Guido

Di Tella hace el siguiente balance:

en la historia como La noche de los bastones largos. Cfi.: Caldelari Maria y Fuentes, Patricia (1997) “La
Universidad de Buenos Aires 1955-1966: lecturas de un recuerdo”. En Oteiza (coord.) (1997).
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J. K. - ;Usted apoyaba el trabajo de los Centros, o sentia que habia creado un
monstruo de Frankenstein?

G. D. T. - No tuve desacuerdo hasta el final, cnando Romero Brest se puso a
difundir teorias sobre la muerte del arte y cosas asi. Hacia el final, él también
proclamaba el fin del arte institucional, lo cual era una posicion extrafia en el
director de una institucion. (...) Curiosamente, entendiamos que no formabamos
parte del “establishment” argentino. Esto significo empezar con un diagndstico
muy pobre, porque todos éramos, cuando menos un poco, parte del

“establishment” (...)
J. K. - ;Usted quiere decir que los Centros hasta cierto punto evolucionaron

hacia su propia destruccion? (...)

G.D. T - Si, exactamente. (...) Yo critico mucho mi propia actitud de no haber

pensado mas toda la estrategia, en cuanto a como crear una institucion

modernizadora, a cuan modernizadora puede ser una institucion, y a cuales son
las limitaciones de una vanguardia institucionalizada. Uno puede preguntarse
cuan vanguardista puede ser el arte institucional en una provincia del mundo

como Buenos Aires con un gobierno militar en el poder (320-321).

En este punto, detenernos en el empleo, los sentidos y los limites de la nocién de
experimentacion (recordemos las palabras de Romero Brest citadas mas arriba: “el
Instituto Di Tella es fundamentalmente centro de experimentacion™) nos pueden ayudar
a pensar acerca de las condiciones/restricciones del propio programa institucional
respecto a las experiencias llevadas a cabo aquel afio, pero también respecto de la
coyuntura politico-social.

Siguiendo las definiciones propuestas por Eco (1988), Longoni (2006) sefiala la
relevancia de establecer una diferenciacion conceptual entre la nocién de
experimentacion y vanguardia a la hora de analizar, justamente, la relacion arte/politica
durante el periodo que nos ocupa. Segin proponen los autores, entonces, mientras la
experimentacion implicaria un trabajo de renovacion de los lenguajes artisticos dentro
del propio campo, la vanguardia se caracterizaria por una impugnacion radical de las

instituciones y las convenciones, apuntando a la negacion de la propia categoria de obra

de arte.
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Segin estas caracterizaciones, podemos decir que no todas las obras presentadas
en las Experiencias 68 poseen la impronta antiinstitucional arriba definida y algunas de
ellas se constituirian mas en la linea de la renovacion de los lenguajes que de la
negacion de la categoria de obra de arte. El conjunto presentaria una escala de grises
diversos que obligan, a su vez, a repensar los limites demasiado rigidos establecidos por
las definiciones. Resulta mas interesante,. en cambio, reflexionar acerca de los efectos de
las Experiencias "68 en conjunto, observar el modo en que factores internos y externos a
la muestra desencadenan en los sucesos finales que, a su vez, retroalimentan otros
eventos posteriores hacia una mayor radicalizacién artistica y politica. Al respecto,
sefiala Rizzo (1998): “Como puede verse claramente, lo que determind el resultado del
proceso que involucré al circuito artistico, fue la acertada combinacion de elementos
capaz de incitar a una toma de conciencia activa sobre la complejidad historica del
momento, incluida la presunta “muerte del arte” o su disoluciéon” (68). En otras
palabras, la historia de las vanguardias y los discursos en torno a ellas operan como
condiciones de produccion de los procesos arriba analizados; se trata de un bagaje de
técnicas, tematicas, procedimientos, programas y reflexiones que, a su vez, se inscriben
en una nueva coyuntura socio-histérica que, como seiialaba Teran madas arriba, se
caracteriza por el pasaje, en el campo intelectual, de una relacion cultural-politica a otra
politico-cultural.

Respecto de la institucion, la nocion de experimentacion también presenta una
dimensién social que bien podria haber entrado en conflicto con la radicalizacién
artistico-politica en la que se vio finalmente involucrada. Eco (1988) advierte, siguiendo

a Poggioli ([1962] 1964), que el experimentalismo se caracteriza por su voluntad de
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hacerse aceptar, ofende pero con fines pedagdgicos, -en tanto busca que sus

experimentos se transformen con el tiempo en norma. Por su parte, Poggioli indica:

(...) desde el punto de vista social, es hecho de gran interés, porque mas que a la

formacion del artista tiende a la educacién o, mas aun, a la transformacion del

piiblico. Desde este punto de vista toda vanguardia obra en sentido analogo a la
accion, que en el campo de las artes del especticulo tiende a ejercer una

Institucion que se llama teatro experimental: el cual, de hecho, aspira a educar al

autor y al actor futuros a través de la educacion del espectador contemporaneo.

Es, en el fondo, la educacion de este ultimo la que llega a ser el proposito

principal (146).

Esta caracterizacion permite circunscribir el programa del Di Tella de modo
preciso coincidiendo, ademas, con el analisis que tuvimos oportunidad de realizar en los
capitulos precedentes a partir de las Memorias ITDT y otros documentos del CEA
(obsérvese que, mas alla de que este centro se atribuye para si el caracter experimental,
la nocién termina por expandirse también, desde las palabras de Romero Brest, al Di
Tella como sello institucional). Ahora bien, en una primera aproximacion, y en la
medida que la actividad pedagogica implica la transmision de saberes socialmente
consensuados, 0 sea que se trata de una actividad vinculada a la (re)produccion de la
tradicion, el cometido educativo de la institucién pareceria oponerse al caracter critico y
disruptivo de las tradiciones y convenciones propio de las vanguardias. Sin embargo,
como sefiala Masotta ([1969] 2004), entre las propiedades de la obra de vanguardia, se
encuentra cierta susceptibilidad e informacion acabada a nivel de la historia del arte de
tal modo que, no sélo abre un nuevo panorama de posibilidades estéticas, sino que
simultineamente niegue algo (negatividad radical que pone en duda los limites mismos

de los grandes géneros tradicionales). En términos didacticos, entonces, no se trata tanto

de reproducir conocimiento acerca de la tradicién artistica como de mostrar sus limites;
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se trata de una actividad critica, desmitificadora (como lo advierte el arte de los medios
de comunicacion de Jacoby y equipo, aunque aqui se agrega, vale aclarar, no sélo una
reflexion acerca de la historia del arte y sus géneros tradicionales, sino también una
mirada critica al funcionamiento de los medios masivos de comunicacion y su rol en la
formacion de opinion pablica). Esta linea de trabajo pedagdgico ha sido estudiada en los
capitulos anteriores cuando analizdbamos, por ejemplo, el ciclo de happenings
organizados por el propio Masotta, entre otras actividades.

Sin embargo, cuando la critica no sélo refiere a los | géneros tradicionales de la
historia del arte, sino que alcanza a la legitimidad cultural de la institucidn para cumplir
con esa funcion, la critica encuentra una primera restriccion: el interés de la institucion
por su propia supervivencia. En este punto, la institucion puede optar por modificar su
funcionamiento, reelaborar sus principios, objetivos y campo de accion; como puede
verificarse en las entrevistas realizadas por King ([1985] 2007), los directores de los
Centros de Artes ofrecen diferentes propuestas y Oteiza, segin podemos leer en el
fragmento citado mas arriba, también tenia sus propias estratégias.

La negativa de la institucion por llevar a cabo aquell;)s cambios responde, como
lo indicamos en el tercer capitulo, no sdlo a factores econémicos (problemas
financieros), politicos (presiones por parte del gobierr__no de facto) y artisticos
(radicalizacion y alejamiento de los artistas) externos, sino que manifiesta los limites de
las propias politicas culturales de la institucion que, articuladas en un primer momento
con un proyecto politico de amplio consenso social y cultural quedan, en un segundo
momento (ante el panorama socio-politico y cultural de mediados de los afios 60 y

principios de los “70) sin la legitimacion ni el apoyo precedentes.
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Conclusiones

A lo largo del capitulo pudimos analizar algunas lecturas de la nocidn de
(neo)vanguardia en el campo de los estudios de historia y teoria del arte
contemporaneo; ‘asi como en los enfoques culturales. Pudimos comprobar, asimismo,
que se trata de un campo de maltiples enfoques, debates y polémicas, algunos de los
cuales resultan aun hoy vigentes. Tuvimos oportunidad, también, de observar el modo
en que la categoria se asienta y (re)produce en el campo artistico y teérico local desde la
perspectiva de 'las experiencias llevadas a cabo en el Di Tella. Respecto de ello, la
especial atencion puesta en las jornadas de mayo del '68 nos permitié examinar
diferentes desarrollos artisticos de los topicos arte/vida y arte/politica (ejes centrales del
tema de la vanguardia) asi como su impacto en la institucion.

Las experiencias artisticas analizadas ponen en escena, como expresa Foster
([1996] 2001) respecto de las vanguardias historicas, una retérica coﬁtextual y
performativa, en la medida que sus ataques al arte fueron sostenidos necesariamente
tanto en relacidn con la trama socio-cultural y politica de la época (elaboréndo
dispositivos criticos respecto de los circuitos, los agentes y las formas del consumos
culturales, las politicas represivas del gobierno de facto, el valor de la obra de arte),
como en relacidn a los lenguajes, instituciones y convenciones de significacion,
expectacion y recepcion (y, en este sentido, y en el contexto de un mercado del arte
mternacional, el legado de las vanguardias de principios del siglo XX resulta
insoslayable). Este aspecto performativo se abre, asimismo, en dos frentes: aquel de la
accion sobre los propios recursos técnicos, tematicos, enunciativos, instalando una

operatoria de permanente puesta en abismo de un discurso que se vuelve autorreflexivo
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(en relacién a su ejercicio) y autocritico (respecto de la historia de los discursos que lo
sostiecnen de modo intertextual), aquel de la escena enunciativa en tanto proceso
efimero e irrepetible (las obras se van haciendo con la presencia o ausencia de la familia
obrera, la multiplicacién de los graffitis, la actualidad de las noticias, el encuentro
fortuito del folleto y su destinatario en la via publica, hasta su destruccion, por parte del

*2 y en tanto interpelacion de un ## interlocutor por parte de un yo

propio artista
enunciador.

En la estela del legado critico, disruptivo y radical de las vanguardias, las
experiencias de mayo del "68 en el Di Tella abren el abanico de posibilidades mas alla
de las disciplinas artisticas tradicionales para intemarse en el campo de las performing
arts y las cultural performance; la obra se abre como escenario donde se ponen en juego
tanto las estrategias artisticas como las practicas estéticas de sus espectadores. Si, como
sefialaba Subirats mas arriba, el especticulo define el caricter esencial de la cultura
administrada en tanto realidad humana artisticamente configurada, las experiencias de
aquel mayo del "68 también ponen en juego estrategias espectaculares con el propésito
de desviar los discursos propuestos por el sistema cultural dominante.

Durante el recorrido de este trabajo formulamos una preguntas: jen qué términos
puede definirse una praxis artistica después de las vanguardias?, jen qué términos
definir el especticulo teatral en la sociedad del espectdculo? Respecto de la primera

pregunta, apuntamos dos observaciones: en primer lugar, que la eficacia de una

estrategia estética y politica no puede ser medida solo en términos de su éxito

*? Edgardo Vigo da cuenta del caracter imprevisible y efimero de las obras relatando que, cuando asisti6 a
la muestra, se habia encontrado con que la familia obrera no estaba (a causa de la indisposicion de uno de
sus miembros), que tampoco quedaban las huellas de los cuerpos estampados sobre la arena que formaba
parte de la obra de Paska, que el teletipo de la obra de Jacoby no funcionaba y que el bafio estaba siendo
clausurado por la policia. Vigo, E. (s/f). “Experiencias 68 en el Di Tella”. EI Dia. La Plata. En Longoni y
Metsman ([2000] 2008: 117).
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coyuntural, sino en la huella que deja como legado para el f;ututo y, en este sentido, las
vanguardias han dejado una huella profunda en la historjia del arte contemporaneo
(esperamos haberlo demostrado). En segundol lugar, una actividad que no puede
definirse desde la perspectiva de fronteras disciplinares preci;sés, que se vale de técﬁicas
heterogéneas, provenientes de diversas esferas sociales y que intercambia objetos,
historias y précticas con la vida cotidiana, sin duda resulta upa actividad escurridiza, de
dificil definicion, aproximarse a ella consiste, en este sentigdo, en abrir el debate a la

I

complejidad del tema. .
Respecto de la segunda pregunta, hemos dejado loé espectaculos teatrales del
CEA fuera del corpus de experiencias artisticas aqui anahzadas La exc;lusién fue
deliberada y respondi6é a nuestra intencion de llevar a calé)o una reflexién acerca de
nociones como espectdculo, performance, accion, escena, entre otras, mas alla de los

i

limites del teatro (si es que, después de lo desarrollado, pg)demos seguir sosteniendo

i

limites entre las practicas artisticas), comprobar su di_iffersiﬁcaci(')n en multiples
experiencias estéticas, asi como su capacidad para metafox‘;'zar y comprender ciertos
procesos culturales y artisticos contemporaneos. ;Qué elerrélentos de analisis ofrece el
espectaculo para llevar a cabo una reflexion de este tipo? Tal;j’vez sea conveniente volver
a su minima expresion; Pavis, siguiendo a Artaud, caracterigzaba el espectaculo en una
doble acepcion: por un lado, artificio y fugacidad; por otro, una articulacion de
elementos espaciales, temporales y kinestésicos como base del fenémeno teatral. Como

puede verse, no ofrecemos una respuesta, solo un punto de partida para la reflexion del

proximo capitulo.
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Capitulo 7: El especticulo teatral y sus dobles

Introduccion
En el capitulo anterior nos aproximamos al fenémeno histérico y tedrico de las
i
vanguardias histéricas y las neovanguardias de la década del 60 y su relacién con la
nocion de espectdculo con el proposito de indagar acerca de la relacion entre las
* vanguardias y los fendmenos de entretenimiento y comum'ca(i:i()n de la cultura de masas.

|
Ciertamente, encontramos que dicha relacion se articula fuertemente sobre la expansién

de la nocion de espectdculo y performance y ante ello buscaénos, desde las Experiencias
68, analizar aquella expansion en el campo del arte, asi como sus posibilidades criticas
y disruptivas frente a los discursos dominantes y su aprop_j;iaci()n y neutralizacion del
legado de las vanguardias.

Es el turno de observar el modo en que este campjo de problemas culturales,
estéticos y artisticos se desarrollan dentro de los estudiojs teatrales. Para ello, este
capitulo se organiza en dos secciones: la primera, realiza un ;ecorrido por algunas de las
nociones tedricas mas relevantes a la hora de abordar la complejidad de los temas
mencionados; la segunda, analiza algunos de los espectéculios realizados en la sala del

CEA con el fin de articular aquellas reflexiones con el proigrama de experimentacion

audiovisual Di Tella.
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El teatro después del drama

En el teatro occidental ha primado durante siglos un paradigma que Brechi
califico como teatro dramdtico. Segin Lehmann ([1999] 2002), las categorias de
imitacion y accion, el lugar social dado al teatro a partir de su funcion catértica vy,
finalmente, una forma textual (el fexto dramatico) cuya hegemonia ha subordinado los
elementos escénicos a una mera ilustracion del drama escrito, han sido los pilares en la
construccion histdrica de esta forma teatral (26-27).

El modelo dramético de la representacion mimética de la accién humana en un
cosmos cerrado y totalidad autosuficiente constituye el ideal de la realidad (en tanto
realidad humana) y el de la dialéctica de la Historia (en tanto proceso de sintesis,
conciliacion y progreso). Como puede verse, el drama resulta un modelo estético de
fuertes implicaciones sociales (a partir del rol central que le otorga a la accién del
individuo en la sociedad y en la historia) y epistemoldgicas (a partir de la posibilidad de
representar y conocer la realidad humana a través del lenguaje, mas precisamente
mediante el didlogo escénico); Sin embargo, hacia fines del siglo XIX, los componentes
del drama nunca antes problematizados se ven desestabilizados. A la crisis de la
palabra, del sujeto, de la accién dramatica y los cuestionamientos en torno a la
compatibilidad entre el teatro y el drama, le seguiran, ya a principios del siglo XX, el
rechazo a las formas escénicas tradicionales con la entrada definitiva del teatro en el
siglo de la experimentacion y la renovacion tanto del texto dramatico como de la
escénica (Lehmann, 2002: 70-73).

El autor observa que se produce una reteatralizacién del teatro; en este proceso,

la teatralidad sera pensada como una dimensién artistica independiente del texto
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dramatico y como proceso vivo (un aqui y ahora que difiere, a su vez, de las imagenes-
movimiento del cine). Esta dimension del aqui y hora como especificidad teatral sera un
redescubrimiento de la potencialidad escénica de primer orden para el teatro
posdramatico’. Se trata, asimismo, de un teatro posbrechtiano, en la medida que se sitia
en ese espacio inaugurado por Brecht de la presencia del proceso de la representacion en
lo que se representa y por su demanda de un nuevo arte del espectador; pero, a
diferencia de él, pone en crisis la nocién de fdbula y abandona el estilo politico, la
tendencia al dogmatismo y el énfasis en lo racional (Lehmann, 2002: 44). Si bien
pueden rastrearse antecedentes en las vanguardias de principios y mediados del siglo
XX, no sera hasta 1970, con la omnipresencia de los medios en la comunicacion social,
cuando el teatro posdramdtico adquiera una presencia escénica internacional como
respuesta a estas nuevas formas comunicacionales y a su propia tradicién dramatica’.

A partir de ese momento, el teatro posdramdtico demandara a los textos en qué
medida pueden constituir un material adecuado para la realizacion teatral. Ya no busca
1a totalidad de una composicion estética que se presenta como construccion coherente,
separandose, de esta manera, del criterio de unidad y sintesis. Descubre, asimismo, un
nuevo territorio de exploracion en la performance, una presencia nueva en el performer
y establece un paisaje teatral multiforme mas alla de las formas centradas en el drama;
diversidad que no implica, por otro lado, la desaparicion del teatro dramatico, sino una
coexistencia de formas nuevas y tradicionales (Lehmann, 2002: 84). Al respecto

Cornago sefiala:

! Si bien presenta rasgos internos y contextuales propios de la llamada posmodernidad, el término apunta
a una problematica especifica dentro del campo teatral que ataiie, justamente, a esa relacion naturalizada
entre el teatro y el drama. (Lehmann, 1999: 32-33). También en Cornago, 2005y 2006.

2 E] teatro neovanguardista (como el absurdo y el teatro-documento) sacrifica, segiin Lehmann, cada uno
a su manera ciertos elementos de la representacion draméatica pero conservan la conexién texto-
representacion propia del teatro dramtico. (Lehmann, 2002: 84).
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(...) el teatro posdramatico no define un estilo o poética, sino un tipo de practica
teatral, un modo de concebir la creacion escénica y el fendomeno teatral, un
modus operandi que como tal delimita una manera de trabajar, de entender la
relacién entre los distintos elementos escénicos, y entre ellos con la propia
palabra”. (Cornago, 2005: 178)

En otro recorrido historiografico, Dort plantea la problematica relacion entre el
texto y la escena como un paulatino proceso de emancipacion: del texto, como aquello
para lo que la escena resulta solo una fraduccion; de la escena, como unidad orgdnica,
obra de arte total en la que todos los elementos quedan subordinados al trabajo del
director. La teatralidad, entonces, es pensada desde la escena, una escena que ya no

descarta el texto, sino que lo adopta como uno mas de sus signos. Signos en

competencia, a la deriva, de imposible conjuncién.

Ya no se trata de saber quien ganar4, si el texto o la escena. Su relacion hasta
puede no ser pensada en términos de unién o de subordinacién, no mas que las
relaciones entre los elementos componentes de la escena. Lo que se crea es una
competencia, una contradiccion que se despliega ante nosotros, los
espectadores. La teatralidad entonces, ya no es solamente ese espesor de signos
del cual hablaba Roland Barthes’. Es también la deriva de esos signos, su
imposible conjuncion, su confrontacion ante la mirada del espectador de esta
representacion emancipada. (Dort, 1997: 47)

Esta caracterizacion del juego de los signos escénicos acerca la propuesta de

Dort a la nocion de teatro posdramatico:

Los diversos lenguajes escénicos, como la accion, los gestos o la palabra, la
creacién de imagenes o el movimiento, no tienen una funcion representacional
de un matenal textual previo, sino que se construye sobre un sistema de
relaciones de oposicion y contraste entre ellos. De este modo, cada uno de los

3 El autor se refiere a: Barthes, Roland, 1964, “Le Théatre de Baudelaire”, Essais critiques, Paris, Seuil.
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lenguajes se hace mas visibles, y con ello politicamente mas activo en cuanto a

su especificidad estética. (Cornago, 2005:177)

El teatro contemporaneo, emancipado y posdramdtico pone en escena un
proceso de cambio con respecto a la tradicion teatral occidental y moderna. Proceso de
transformacion sucedido no soélo en el campo del teatro, sino de las disciplinas artisticas
en general, tendencia que Lehmann caracteriza en tres etapas: autorreflexion,
autonomizacion de los sistemas expresivos y separacion de las respectivas tradiciones
artisticas, proceso estrechamente vinculado a la aparicién de nuevas tecnologias
mediaticas y sus efectos en los modos de percibir y pensar el mundo. Ante las formas
transparentes y objetivantes que han desplegado esas nuevas tecnologias, el arte
contemporaneo pone en escena las operaciones constructivas de su propio lenguaje
llevandp a cabo una reflexion mas amplia acerca de los procesos sociales de
significacion. El teatro, arte conformado por una pluralidad de lenguajes, ha tenido que
revisar las jerarquias establecidas a lo largo de su tradicion hasta el punto en que todos
los lenguajes, en igualdad de condiciones, operan como polifonia significante abierta en

direccion al publico (Dort, 1997: 45)
Teatralidad, performance, intermedialidad
a. Performance
Como observamos en el capitulo anterior, la nocién de performance se aplica a

multiples campos de la cultura (cultural performance). En lo que respecta al campo

artistico, a su vez, podemos indicar dos campos de aplicacion: por un lado, aquel de las
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artistico, a su vez, podemos indicar dos campos de aplicacion: por un lado, aquel de las
performing arts* (donde disciplinas como las artes visuales, la musica, lé danza, el
teatro, el cine, el video-arte, encuentran un punto de encuentro en un amplia gama de
experiencias donde prima la idea de suceso, evento y accion). Por otro lado, una
aplicacion especificamente teatral a partir de una reflexion comparativa entre las
nociones de puesta en escena y performance que, ademas de nutrirse del campo de
investigacion y actividades de las performings arts, constituye un punto de inflexién
respecto a las concepciones teatrales tradicionales de los procesos de produccién de
sentido, asi como del rél del director. Como puede verse, el campo de investigacion y
practica de la performance resulta muy diversificado y productivo; una aproximacion a
cada una de las lineas de trabajo completaran mejor el cuadro de situacion.

Schechner (2000), por ejemplo, sefiala que el objeto de los estudios de la
performance incluye el juego, el ritual, los deportes, las artes (musica, danza, teatro), las
actividades de la vida cotidiana, las practicas juridicas, médicas, entretenimientos
populares y medios de comunicacion. Teniendo en cuenta la expansion de la nocion de
performance, su estudio conlleva necesariamente la aplicacién interdisciplinaria de
diferentes metodologias y herramientas de analisis como las de las ciencias humanas,
biologicas y sociales, de la historia, de los estudios de género, del psicoanalisis, etc.

Dice Schechner (2000):

* La performance como prictica artistica es retomada luego de la segunda guerra mundial (tiene algunos
antecedentes en eventos y festivales realizados por las vanguardias historicas de principios del siglo XX),
en Estados Unidos, Europa, Japon y también Latinoamérica. La produccion artistica en este territorio
pronto se ve acompafiada por el interés de la critica de arte. En la década del 70, el Departamento de
Graduados de Drama de la Universidad de New York, toma la performance como objeto de estudio
académico para cambiar de nombre, en la década de los 80, para Hamarse Departamento de Estudios de
la Performance. Durante esta década los estudios sobre performance se asienta en todo el mundo y crecen
los centros académicos, actividades y publicaciones sobre el tema: Conferencia Mundial sobre Ritual y
Performance The Centre for Performance Research, los estudios antropologicos de teatro de Eugenio
Barba, Performance Studies Internacional, Theater Drama Review, entre otros. Cfr. Schechner (2000: 11-
20).
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Los estudios de performance son inter (en el medio, intergenéricos,
interdisciplinarios, interculturales) y por esos, inherentemente inestables,
resistiendo y rechazando toda definicion fija. La “pureza” no constituye su valor.
El campo es mas dinamico cuando opera entre el teatro y la antropologia, el
folklore y la sociologia, la historia y la teoria de la performance, los estudios de
género y el psicoanalisis, las instancias reales de performance y la
performatividad, etc (...) Aceptar el inter significa oponerse a establecer ningun
sistema fijo de conocimiento, de valores, o de temas. Los estudios de la
performance son inconclusos, abiertos, multivocos y auto-contradictorios (19)

El campo de. las performing arts (término que hemos desarrollado en los
capitulos anteriores desde la perspectiva de autores como Paez y también desde las
Memorias ITDT), por su parte, encuentra en el trabajo de Stiles (1996) las principales
lineas de su desarrollo historico. Segun la autora, las /ive actions han tenido diferentes
definiciones: happenings, fluxus, acciones, rituales, demostraciones, arte directo, arte
destruccion, arte evento, body art, etc. Las visual art performance5 emerge entre la
pintura gestual y la atencién del proceso del cuerpo en la produccion de arte
ejemplificada en el concepto de intermedia (énfasis en la interseccion, entre los medios,
espacios, sin embargo, que no representan una fusion).

Ahora bien, jcuiles serian las caracteristicas que permiten reunir practicas y
esferas culturales tan diversas como un desfile militar y un evento am’sﬁco‘? Schechner
(2000) sefiala:

(...) la base tedrica subyacente (sobre la idea de performance) son las

actividades humanas -sucesos, conductas- que tienen la cualidad de “conducta
restaurada”, o “conducta practicada dos veces”; actividades que no se realizan

3 Para una breve historia de la visual art performance podemos sefialar, desde mediados de los afios 50,
los diferentes eventos, acciones e instalaciones que realiza el grupo japonés Gutai; las action paintings de
Georges Mathieu en Europa y Jackson Pollock en Estados Unidos; la utilizacion de cuerpos femeninos
como living brushes de Yves Klein; la acciones de la Imternacional Situacionista; las multimedia
performance realizadas conjuntamente por John Cage, R. Rauschenberg, M. Cunningham, D.Tudor y
C.Olson; los happenings de Alan Kaprow y el kinetic theater de Carolee Schneemann; las experiencias de
Wolf Vostell y Fluxus; los vivo-dito del artista argentino Alberto Greco a principios de los afios 60, entre
otros. Cfr. Stiles (1996).
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por primera vez sino por segunda vez y ad infinitum. Ese proceso de repeticion -

ausencia de “originalidad” o “espontaneidad”- es la marca distintiva de la

performance, sea en las artes, en el juego, la vida cotidiana, la ceremonia, el

ritual, el juego (13).

Esta definici6n presenta cierta conflictividad con algunas performance que hacen
hincapié en su naturaleza efimera, sin que las mismas se realicen mas de una vez (el
caso de los happenings, por ejemplo, en los que se cuenta con la participacion
espontinea dél publico). Sin embargo, analizando con detalle la propuesta de
Schechner, aparece la idea de conducta restaurada, dando cuenta, creemos entender, del
caracter representacional, de puesta en escena, que implica para él toda performance. Si
bien el performer no representa nadie distinto de él mismo (personaje)‘ al modo del
teatro t_radicional; su conducta presenta una serie de acciones programadas socialmente.
Habria, por lo tanto, determinadas reglas de comportamiento esperadas y reproducidas
tanto si se las cumple como si se las infringe (toda trasgresion implica la existencia de
reglas). Puede decirse, finalmente, que “los estudios de la performance trabajan (...)
separando y conectando seres humanos y las telas de significacion que nuestra especie
sigue tejiendo” (Schechner, 2000: 19). Es justamente ese entramado de signos lo que
atraviesa la conducta humana, ya sea cotidiana como artistica, y es en ese universo de
significacion donde las conductas son convencionalizadas y (re)producidas.

Por otro lado, Besalier (1993) propone la siguiente aproximacion al fenomeno de
la performance:

(...) consiste menos en copiar o en representar la realidad que en captar sus

fuerzas y en revelarlas, en hacer sensibles en si mismos el tiempo y la duracién

de las cosas, en explicar la tension que recubren lo banal y lo cotidiano. Con la
particularidad de que la agudeza de esta percepcion es tanto mas fuerte cuanto

mas tenemos conciencia de la fugacidad del acontecimiento, de su caricter
efimero, de su precariedad (134).
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Esta definicion sefiala la distancia critica que ofrece la performance respecto a

la representacion, en la medida que la accion puesta en juego desarticularia lo cotidiano,
expone lo prohibido, lo banal, provoca la repulsion y la atraccion de zonas no visibles
en las practicas y discursos sociales. También Stiles (1996) apunta sus observaciones en

esta direccion:

El arte de la performance desafia a las miradas tradicionales de las artes visuales,
el artista pone en escena topicos como el SIDA, la homosexualidad en una forma
que no solo implica la propia experiencia biografica sino también toca las
experiencias de los espectadores. En este sentido la performance captura las
contradicciones politicas y los conflictos de su propio periodo historico de forma
vivida, amenazando el status quo, la supresion de discordia y el control y
administracion de los cuerpos (694)

Finalmente, la aproximacion de Pavis (2007) a la nocion de performance y su
comparacion con la nocién de puesta en escena permite no sélo visualizar un umbral
historico en el que el director escénico se consagra como figura ceﬁtral de la produccion
teatral en occidente (a fines del siglo XIX), sino también en cierta concepcion de la
composicion escénica que obtura otros sentidos y ofras practicas. Mientras que la
nocion de puesta en escena 'y su desarrollo en lengua francesa apunta al pasaje del texto
a lla escena, formando un sistema de signos estrecha y coherentemente coordinados
entre si por el director; la nocién de performance y su desarrollo en lengua inglesa
indica el proceso de produccion de una accion en el acto de su enunciacion.

La crisis del paradigma dramatico y de su ilusién escénica asi como el desarrollo
de las performing arts pondra tambi¢n en tela de juicio aquella concepcion de puesta en
escena en tanto sistema de signos estructurados coherentemente desde el punto de vista

de su logica dramatica/literaria. En este sentido, 1a nocion de performance se vuelve una
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herramienta teérica y practica que permite flexibilizar los mecanismos compositivos del
teatro y extender su campo de accion al juego y al mundo y apartarse del universo

cerrado y auténomo de la ficcion teatral tradicional.

b. Teatralidad

Féral (2003) ofrece un recorrido historico del desarrollo del término que bien
vale la pena resefiar. No resulta casual que el relato comience con el cuestionamiento
del paradigma dramatico durante el siglo XX en tanto revision de las matrices de
dramaticidad, pero también del género candnico de aquel paradigma: el naturalismo, asi
como la hegemonia de su literatura dramética por sobré la escena. En la medida que la
practica escénica comienza a alejarse del texto dramatico, empieza también a reformular
el lugar de la escena en tanto campo especifico de la actividad teatral. A su vez, en la
medida que comienzan a difuminarse las fronteras entre las disciplinas artisticas y la
teatralidad de expande hacia otras practicas (danza-teatro, peformance, etc.) se vuelve
mas dificil definir alguna especificidad, lo que, sin embargo, obliga al teatro, a un
trabajo de redefinicion de si.

Segun Féral (2003), las investigaciones en torno a la nocioén oscilan entre un
enfoque amplio y otro cerrado. El primero apunta a considerar la teatralidad mas alla de
teatro, en otras formas artisticas y en la vida cotidiana. El segundo, en cambio, dirige su
atencion hacia el lenguaje teatral y sus convenciones en tanto lenguaje independiente
tanto del texto como de la realidad extraescénica.

La condicion de la teatralidad seria, segin la autora, la identificacion o creacion

de un espacio otro, distinto al cotidiano, creado por la mirada del espectador que queda,
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por este acto fuera de aquel espacio. Se trata, entonces, de una mirada activa que
constituye la condicion de posibilidad de la teatralidad. Dicha condicién se enuncia
como un proceso de observacion/reflexion (con sus operaciones perceptivas y
cognitivas) entre observador y observado que puede generarse tanto desde una escena
que convoca la mirada, como desde el espectador que recorta una porcion de realidad
para mirarla desde la perspectiva de la teatralidad.

En lo que respecta al teatro, su teatralidad descansa en el actor, en su condicién
de ser a la vez €l y ser otro, relacion dinamica sobre la que las distintas poéticas a lo
largo de la historia del teatro han reflexionado ampliamente. La mirada del pablico, a su
vez, también es doble: cree en la realidad de ficcion y a la vez sabe que no es real. El
Jjuego actoral se distingue, asimismo, por tratarse de una accion consciente por parte del
participante, como asi también un conjunto de reglas que ofrecen un marco de accién
tanto para el espectador como para el intérprete. Un encuadre o umbral que le permite
al sujeto pasar del aqui a otra parte, a la ficcion. Todas las reflexiones acerca de los
limites éticos del arte respecto de la trasgresion de la integridad fisica y moral del
performer y del espectador sefialan justamente este problema de los marcos de la
representacion.

Finalmente, la nocion de teatralidad posee, tanto en el ambito teatral como en el
lenguaje cotidiano, una connotacién negativa: se la vincula con la falsedad, la
impostura, la falta de sinceridad, a unos comportamientos exagerados, al exceso de
efectos. En el otro extremo, la teatralidad es leida como un acto de ostentacion de la
propia maquinaria de representacion. Como pudimos ver en el capitulo anterior, desde
la critica del ilusionismo de una estética naturalista, este sefialamiento del proceso de

produccion se instala no s6lo como estrategia estética, sino sobre todo como estrategia
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politica frente a la naturalizacion de los procesos de produccion de sentido. Al respecto

dice Cornago (2005%)
Bajo este paradigma de la teatralidad y su concepcion de la realidad como
sistemas de representacion en funcionamiento se despliega la cultura modema.
Esto implica un modo de entender la realidad a partir de sus limitaciones, desde
la consciencia explicita del vacio que subyace a cada sistema de representacion.
Sobre esa fractura abierta por la distancia de teatralidad crece el pensamiento
contemporaneo. (s/n)

c. Intermedialidad

En una primera aproximacion a la relacion entre los medios de comunicacion y el
arte, dos topicos aparecen recurrentemente: por un lado, la utilizaciéon de nuevas
tecnologias de la informacion y del entretenimiento puestas al servicio de la obra
multimedia; por otro lado, y a partir de las caracteristicas de dichas tecnologias, las
formas que adquiere el vinculo obra de arte/espectador. La historia de las artes escénicas
no es ajena a esta problematica que, sumada al borramiento de las fronteras disciplinares
en practicas escénicas de dificil clasificacion, ponen la relacion actor/espectador y a las
coordinas espacio/temporales del especticulo en el centro de la reflexion y la
produccion escénica de las ultimas décadas.

Construido sobre la base de la nocion de imtertextualidad, el término
intermedialidad alude a los intercambios entre los medios de comunicaciéon y su
mmpacto en la representacion teatral (Pavis, 1998 251). En este sentido, los medios de
comunicacion y el teatro, aunque heterogéneos en sus soportes, materia expresiva,
circuitos de produccidon y recepcion son puestos en relacion con el fin de explorar las
posibilidades comunicacionales y expresivas del teatro a la luz de los desafios que le

ofrecen los medios masivos de comunicacion y del entretenimiento en la sociedad del

espectdculo.
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ofrecen los medios masivos de comunicacién y del entretenimiento en la sociedad del
espectdculo.

Si consideramos el lugar central del desarrollo técnico—cientiﬁcq en los proyectos
sociales y politicos que atraviesan la modemizacién cultural de la segunda posguerra
(desarrollos que incluyen desde la carrera annamentiéﬁca, hasta la exploracion del
espacio exterior, pasando por el avance de las telecomunicaciones a nivel planetario, de
la informatica y la cibernética) pareceria que, en la medida que la tecnologia (en tanto
conjunto de técnicas y artefactos, pero también experiencias y vinculos sociales,
configuracion de cuerpos, subjetividades y lenguajes) atraviesa los umbrales
epistemoldgicos, éticos y estéticos historicamente establecidos, el arte contemporaneo
pone en tension (como lo hicieran las vanguardias histéricas) su relacion con la
tecnologia y con la vida. Mientras que la reflexion y la practica del arte de principios del
siglo XX estarian mas vinculadas a la industrializacién y a su imaginario magquinico,
después de la Segunda Guerra Mundial el pensamiento y trabajo artistico en torno a la
tecnologia se vuelca fuertemente hacia los medios masivos de comunicacién. En este
sentido, las tematizaciones y operaciones en torno a la television, el comic, el cine y la
moda en la sala del CEA proponen una concepci6n intermedial como respuesta (critica
o apologética) al paisaje tecnologico de su época.

No son pocos quienes desestiman esta ﬁtopia interactiva, entre ellos Brea (2002)
quien, citando a su vez a Paul de Man, sefiala: “la dificultad de la lectura nunca debe ser
menospreciada” (118). No seria, entonces, el conjunto de saberes y operaciones
materiales en funcion de determinado resultado (la técnica) lo que estaria en juego, sino
las diversas formas materiales y organizacionales en que se gestionan dichas técnicas en

vista a regular el contacto entre el productor y el receptor en un contexto social, cultural
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e historico determinado, o sea, el dispésitivo (Traversa, 2001). Lo que vuelve mas o
menos interactiva a una tecnologia es su programa de lectufa; y lo mismo puede decirse
de un espectaculo teatral, en donde también deberan ponerse en funcionamiento
diversas estrategias de cooperacion textual en vistas a la configuracion de determinado
programa de lectura.

En términos generales, la figura del artista/autor (como singularidad creativa,
figura de autoridad con respecto al conocimiento y manejo de los lenguajes y los
materiales tradicionales del arte y sus productos) entra en crisis junto a la nocién
humanista y moderna del Hombre (Sibilia 2006). En la actualidad, el trabajo creativo no
es pensado como una actividad especializada y jerarquizada socialmente, sino que pone
al espectador en igualdad de condiciones con respecto al uso de herramientas y
lenguajes en un intercambio horizontal de practicas y experiencias estéticas.

Como sefiala Machado (2000), en la actualidad ya no importa tanto determinar si
un holograma, un espectaculo de telecomunicaciones o un software de composicion
musical pueden ser considerados arte; lo que importa es considerar que la existencia de
esas obras y su insercion en la vida social ponen en crisis los conceptos tradicionales
sobre el fendmeno artistico (obra de arte, artista/autor, espectador/lector) y sacuden
antiguas certezas en el plano epistemologico exigiendo la reformulacion de los
conceptos estéticos. Sin embargo, hay que considerar, a su vez, que también existen
estrategias articuladas para producir una informatizacion integral de la sociedad, de
transformar al gran publico en receptores de las innovaciones técnicas (la sociedad del
espectdculo también como sociedad de la informacién). Quienes estarian a cargo de esa
tarea, en muchos casos, son los artistas (en tanto operadores de lenguajes, exploradores

de fronteras, recreadores de formas), y, en términos generales, el campo del
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arte/disefio, aun legitimado y jerarquizados por una sociedad que, a la vez que pone €n
marcha politicas culturales en pos de una mayor participacion de los consumidores en la
experiencia estética, también desarrolla instituciones, lenguajes y tecnologias de
disciplinamiento y control de esos mismos consumidores por via de la comunicacion y
el entretenimiento estetizados.

En este panorama, la actividad artistica se vuelve contradictoria: por un lado, se
trataria de revolucionar el concepto de arte, absorbiendo constructiva y positivamente la
tecnologia, pero también se trataria de volver sensibles y explicitas las ideologias (en
tanto fundamento tecnocientifico de los nuevos mecanismos de control del capitalismo
postindustrial) que subyacen en muchos de esos proyectos tecnoldgicos. “Incluso es
bastante probable que las dos perspectivas, con todos sus matices, intermedios y
divergentes, convivan dialécticamente dentro de cada obra en particular” (Machado
2000: 241).

En la denominada sociedad del espectdculo, la metéafora teatral (nociones tales
como teatralidad, performatividad, espectdculo, puesta en escena, entre otras) adquiere
diversos significados: la espectacularizacion de la vida cotidiana, su artificialidad, su
falsedad, su .condici()n virtual, e incluso poshumana (Sibilia, 2006). En este contexto
pareceria que toda accién politica, ya sea en términos de una politica cultural
institucional, como de en los una micropolitica de las tdcticas (De Certeau [1990] 2007)
de los espectadores/consumidores/usuarios, no puede quedar ajena al paisaje
tecnologico de su época. En este sentido, Pavis (2001) observa que en el analisis del
fenémeno teatral contemporaneo el problema de los medios de comunicacion en tanto
contexto ¢ intertexto tesulta clave a la hora de reflexionar acerca del esquema de

cooperacién textual del lector/espectador. El desafio reside, entonces, en establecer un
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vinculo entre la obra y los medios de comunicacion, en concebir una teoria de la
intermedialidad que nos permita acceder a la obra desde nuestro conocimiento del
mundo a través de esos medios.

El teatro ofrece, ademds, otra respuesta a esta 16gica cultural: se trata del cuerpo
intermedio del actor que, en el aqui y ahora de la representacion teatral, logra instalar (a
pesar de la regularidad que le impone la maquina) su presencia evanescente y singular,
su ritmo humano. Se trata, a su vez, de un aqui y ahora que instala otro ritmo humano,
con la copresencia del cuerpo deseante del espectador. Paisajes tecnoldgicos mediante,
la experiencia estética entendida como conocimiento sensible, somatico, se resiste a
abandonar la escena cultural contemporinea y encuentra en el teatro algo de su

dimension vital.

d. El teatro y sus dobles

El doble es un tema literario y filoséfico infinitamente variado. El teatro recurre

a ¢l muy a menudo dado que, por su naturaleza de arte de la representacion,

siempre nos muestra al actor y a su personaje, el mundo representado y sus

representaciones, 10s signos a la vez referenciales (“imitan” o “hacen hablar” al
mundo) y autorreferenciales (remiten a si mismos, como todo objeto estético).

(...) Entre la identidad y la alteridad, igualmente irrealizable, el personaje esta

siempre, como el teatro, buscando a su doble. (Pavis, 1998%: 142)

Ciertamente, el pensamiento teatral moderno esta signado por la idea del doble.
Resulta, sin embargo, que mientras que para la tradicién realista/naturalista, el teatro es
el doble de la realidad extraescénica y, en tanto realidad de segundo grado, dependiente
del texto dramatico y de la realidad exterior, posee un régimen epistemologico,
axiologico y estético de menor jerarquia respecto de aquellos, la puesta en crisis de la

nocién de drama (con su relacion jerarquica escena/texto/realidad) por parte del teatro

posdramdtico, reconfigura, también esta nocién del doble. No solo la escena se
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reteatraliza haciendo ostensibles sus procesos y mecanismos de prpduccién, sino que la
realidad pierde su estatuto de verdad y objetividad incuestionable para dejar al
descubierto sus propios dispositivos de representacién (performativos, mediaticos 'y
teatrales). La apertura del teatro hacia otras dispip]inas artisticas y practicas estéticas da
por resultado, asimismo, la aparicién de otros dobles, cuyo caracter representacional,
escénico (escena/sala), co-presencial (actor/espectador) y/o efimero vuelve inestable la
propia identidad teatral. Podriamos decir, entonces, que entre la identidad y la alteridad
irrealizable, teatro y realidad redefinen sus tradicionales posiciones respecto de la idea
del doble.

;Qué respuestas ofrece la sala del CEA y sus espectaculos frente a aquel
paradigma posdramdtico y a su redefinicion radical del teatro contemporaneo? La
pregunta apunta no solo a analizar de forma sistematica algunas de las experiencias
realizadas en el Di Tella, sino también a reflexionar acerca de las producciones
escénicas que, durante los afios 60, constituyen un importante antecedente historico para

el desarrollo de programas escénicos futuros.

El CEA vy sus espectaculos

Tras la presentacion de Lutero (1965)°, espectaculo teatral con el que se
inaugura la sala del CEA, su director, Jorge Petraglia, estrena ese mismo afio E/
desatino (1965)7 de la dramaturga argentina Griselda Gambaro. Con importantes

repercusiones mediaticas, el Di Tella publica también el texto dramatico bajo su sello

¢ Lutero (estrenada el 6 de mayo de 1956). Texto de John Osborne, version espafiola de Gabriel Rua

(seudénimo de Leal Rey) y direccion de Jorge Petraglia.
7 EI desatino (estrenada el 28 de agosto de 1965). Prologo y funciones en Anexo 8. La obra de Griselda

Gambaro en su conjunto ha sido ampliamente estudiada tanto en Argentina como en el exterior. Cfr.
Pellettieri (1989, 1997%, 2003); entre otros.
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editorial y el especticulo gana el Premio 1965 de la revista Teatro XX en los rubros de
mejor obra argentina, mejor director y mejor actriz. En el Prologo del libre publicado
por la Editorial ITDT, Villanueva explica:

No es una obra de reproduccion pura. No es una obra de imaginacion pura.

Todos los acontecimientos en ella son reales, mejor aun: cotidianos. Pero esos

personajes, €s0s gestos, esas reacciones, esas motivaciones mismas, estan

llevadas a sus ultimas consecuencias.

(...) de toda esa exasperacion de lo cotidiano, de lo normal, surge una especie de

demostracién por el absurdo. Surge lo ridiculo y lo tragico encimados. Surge lo

terriblemente coémico que es “El Desatino”.

Ese doble juego de lo cotidiano (y se trata aqui de lo cotidiano de la conducta)

elevado a sus ultimas consecuencias de vulgarizacion y colocado luego en una

situacion fuera de serie, es, en definitiva, el juego que es “El Desatino™.

Como puede leerse, la obra expone los limites de la cotidianidad y sus
convenciones; desde una l6gica absurda, la normalidad adquiere el signo de lo ridiculo y
lo tragico. Se trata de un joven (Alfonso) con un pie aprisionado en un extraiio artefacto,
victima de su propia madre, amigo y esposa, quien al ser liberado por un joven obrero
que entra en su vida accidentalmente, muere. Segin la autora, El Desatino es “una
critica aguda a la docilidad del hombre, a la concesion cotidiana que lleva en tultima
instancia, a la pérdida de su libre determinacion o de la mue 9

Resulta, sin embargo, que tanto la representacion de la realidad como de la
conducta humana por parte del especticulo (entre otros de la misma tendencia) no
encuentran una aprobacion unanime, volviéndose tema de debates estéticos €
ideologicos dentro y fuera del campo intelectual a lo largo del periodo. Entre ellos, los

de Teatro XX, cuyo desenlace, a raiz del Premio otorgado a la obra, lleva a la revista a

su cierre. Bn su carta de renuncia a la publicacion Espinosa sefialaba lo sigmente:

& Cfr. Anexo 8. )
9 En Aubele, Luis Angel (1966, octubre). “El desatino”. Estudios, pp. 629-630.
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Debo destacar mi absoluta disconformidad con ciertas distinciones y con algin
procedimiento utilizado. No considerar la direccién de Augusto Fernandez y
Roberto Lopez Pertierra para “Fin de diciembre” de Ricardo Halac, me parece
una monstruosidad critica; aquella significé la busqueda de un estilo para nuestro
teatro y la conquista de una homogeneidad interpretativa como no hubo muestra
en 1965. Premiar como mejor obra a “El desatino”, de Griselda Gambaro, es.
inclinarse hacia la abstraccién, hacia el escamoteo de la realidad, hacia lo
irracional que, hoy, en nuestro medio, en nuestra particular situacion histdrica, es
optar por lo reaccionario. (...) Como entiendo que es profunda mi discrepancia
con una actitud tan importante como es la de premiar la actividad teatral del afio,
actitud que compromete a la revista en pleno y que es signo de su orientacion (o
de su dle(:)soﬂentacién) me separo de su nicleo directivo de manera manifiesta y
publica™.

La misma revista publica un afio antes la siguiente critica:

“E] desatino” debe ser el mis importante comentario sobre la condicién humana
que el teatro argentino ha entregado en mucho tiempo. (...)

En “El desatino” no hay personajes positivos ni contrapuestos, en mayor o
menor medida todos tienden a ilustrar una aguda critica sobre una cuestion de
caracter que impulsa al hombre a refugiarse en prejuicios heredados, que lo
inhiben para revisarlos, que le hacen adaptar su vida, y hasta su muerte, a €sos
prejuicios, llamense tradicion, institucion, o simplemente principios.

(...) pero por sobre todo “El desatino” es fundamentalmente Teatro, y la
mecénica absurda que Griselda Gambaro eligié para su formulacion no es una
intil presuncion de actualidad, sino el lenguaje a que obligan las caracteristicas
del argumento, el distorsionado enfoque de los personajes, las incontables
implicancias de su planteo y, principalmente, el raro sentido del humor de la
autora; porque atn por encima de sus grandes méritos intelectuales y formales,
“E] desatino” contiene en alta dosis un ingrediente casi siempre desechado por
nuestra reciente dramaturgia, a veces demasiada imbuido de aprioristica
trascendencia: el humor''.

Obsérvese que ambos comentarios apuntan tanto a la relacion teatro/realidad,

como al lenguaje teatral puesto en juego (ambos leidos desde la perspectiva de la

coyuntura socio-cultural); sus conclusiones, sin embargo, resultan opuestas. Puede

advertirse en estas criticas, como trasfondo mas o menos explicito, algunos de los

debates ideoldgicos analizados en el tercer capitulo respecto del proyecto modernizador

10 Espinosa, Pedro (1966, 3 de marzo). “Dos renuncias”. Teatro XX, aiio L, 0° 19, p. 15
1 Andrés, Jorge H. (1965, 2 de septiembre). “Originalidad y bumor”. Teatro XX, afio II, v° 15.
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que atraviesa el periodo: la bisqueda de un estilo propio (nacional) en contraposicion a
]a reproduccién acritica de modelos foraneos en boga.

En ultimo lugar, respecto de la perspectiva posdramatica 'y de la teatralidad,
arriba desarrolladas, El desatino ofrece un buen ejemplo de las experiencias que,
durante aquellos afios, se oponen al modelo referencial e ilusionista del teatro realista
tradicional con una serie' de estrategias de teatralizacion (maquillaje, vestuario,
escenografia, interpretacion de los actores, trama absurda)'? que ponen al descubierto el
cardcter convencional no solo del teatro sino, sobre todo, de las reglas que rigen las
relaciones sociales, sus principios morales y sus instituciones. Mientras que el caracter
convencional del teatro apunta a los aspectos humoristicos y lidicos de la performance
escénica, la mirada respecto de las convenciones sociales, en cambio, apunta a revelar
sus aspectos siniestros, asi como la inercia, la comodidad y la cobardia que, tras los
prejuicios, eximen al sujeto de la responsabilidad de su propia libertad.

Lehmann ([1999] 2002) advierte, sin embargo, que este featro del absurdo, a
pesar de abandonar la coherencia propia de la accién dramatica tradicional (su
causalidad 16gica y su significacion), no renuncia a las unidades ciésicas del drama; o
sea, la dominancia del texto y lo discursivo, el conflicto entre los personajes, la accion y
la representacion (grotesca) del mundo como totalidad autosuficiente. A pesar del
sinsentido, la obra buscaria mostrar, con una nueva luz, 1a realidad mas alla de las

interpretaciones y de la causalidad arbitraria (78-79).

12«1 a puesta en escena de Jorge Petraglia (impecable, como actor, en el papel de Alfonso) se ajusta
rigurosamente a estas nociones, y alcanza la categoria de ejemplar en su género: la dislocada elocucion de
los actores, las caracterizaciones feroces, la invencion sin pausa, acreditan el acierto directivo. Aunque
Lilian Riera, como la madre, se convierte en el hit del espectaculo: desgrefiada, pintarrajeada, alucinante,
es un esperpento goyesco, una Parca demencial, un monstruo infatigable e inolvidable”. En: “Danza
macabra” (1965, 7 de septiembre). Primera Plana, Afio 11, N° 148, p. 56-57.
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Tanto el humor como la estilizacion del lenguaje teatral seran las busquedas de
dos de los espectaculos estrenados al aiio éiguiente: El nifio envuelto (1966)”, de
Norman Briski y Bonino aclara ciertas dudas (1966)", de Jorge Bonino. Se trata de
trabajos unipersonales15 fuertemente apoyados en las capacidades histrionicas de sus
actores/directores (en el caso de Bonino aclara..., €l propio Bonino es también su

autor). Las criticas hacen especial foco en este aspecto:

Una vez mas (como en Historias para ser contadas, 0 Correveydale) 1a carta de
triunfo del nifio envuelto puede ser esa capacidad de insinuarse, invasora €
irresistiblemente, en la intimidad del publico, que Briski conoce y domina casi
con prepotencia, en un estilo inusual para los actores argentinos pero, una vez
maés también, esa facilidad corre el riesgo de convertirse en el mayor enemigo
de 1a hondura de su labor. Duefio de una imagen absolutamente singular, Briski
vive un momento de tensa expectativa en su carrera: convencer al publico del
dinamismo y el poder de sorpresa de esa imagen, o ser devorado por ella'’.

El viperino piblico portefio de los estrenos suponia con desgano, que iba a
poder engullirse de un bocado a ese cordobés desconocido, seguramente
amateur: no habia ningiin dato para sospechar lo que sucedid, el martes de la
semana pasada, en la sala del Instituto Di Tella. Buenos Aires no recuerda,
quizas, otra ovacion como la de esa noche, ni otra fiebre como la que hizo
abalanzarse sobre el tablado a media platea, ni el paseo triunfal del artista por
toda la sala, levantado en andas, entre bravos y sollozos de regocij o',

Como puede leerse, ambas criticas apuntan al fenémeno del showman, a sus
destrezas interpretativas, su carisma, a la fascinacion del piblico. Este aspecto vuelve a

aparecer en los casos de Graciela Martinez (;Jugamos a la bafiadera?, 1966) y Nacha

Guevara (Anastasia querida, 1969), y registra un fenomeno singular: el de la

13 £1 nifio envuelto (estrenada el 18 de marzo de 1966). Programa y funciones en Anexo 8.

14 ponino aclara ciertas dudas (estrenada el 19 de octubre de 1966). Programa y funciones en Anexo 8

15 Salvo por la breve aparicién de una actriz en vivo (alegoria de la maestra) en el caso de El nifo
envuelto. Obsérvese que segun el programa del espectaculo la actriz es Ann Moss, pero en la critica del
espectaculo se menciona a Monica Yuste. Cfr. “Buster Keaton jr.” (1966, 29 de marzo). Primera Plana,
Afio IV, N° 170, p. 83-84.

16 «gyster Keaton jr.” (1966), op. cit.

17 «Nace una estrella” (1966, 25 de octubre). Primera Plana, Aiio TV, N° 200, p. 81
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performance del actor y su vinculo con el espectador como ejes centrales del analisis del
espectaculo.

En el caso de E! nifio envuelto, este encuentro actor/espectador puede resumirse
en las siguientes palabras de una de sus criticas: “(...) el desafio que se plantea Briski
con El nifio, es nada menos que la narracion de una vida en términos dramaticos,
renunciando por completo a la anécdota, apelando a esa subjetividad sensorial del
espectador que parece urgente despertar”'®.

Como esta indicado en la sinopsis del especticulo, el mismo relata la vida de
Nifio Envuelto, desde su nacimiento, sus juegos, su escolarizacion, los enfrentamientos

con la realidad y el castigo social®

. El dispositivo cinematografico instalado en el
escenario (dos pantallas donde se proyecta en simultineo la misma escena desde
distintas perspectivas), su interaccién con la accién en vivo y la banda sonora (Bartok,
Satie, diversos efectos sonoros, entre otros’) pareceria apuntar, mas que a una rigurosa
cronologia biografica, a crear un efecto multimedia de impacto sensorial y emotivo.
Respecto de ello, la gacetilla institucional sefiala:
En “El Nifio Envuelto” se utilizan a fondo las posibilidades técnicas de dicha
sala que permiten la integracion dramatica de diversas formas del espectaculo.
El cine, las imagenes proyectadas, una cuidadosa banda sonora y la actuacion en
vivo, conforman un espectaculo vertiginoso lleno de imaginacion y gracia poco

;2
comun l.

Val

La utilizacion del lenguaje audiovisual se encuentra vinculada con un aspecto
metadiscursivo del espectaculo: el homenaje a Buster Keaton que se anuncia en el

programa. La critica toma nota de ello y seiiala:

'8 “Buster Keaton jr.” (1966), op. cit.

' Cfr. Anexo 8.

20 Ibidem.

! Gacetilla del E! Nifio envuelto (s/f). En Caja de actividades del CEA, Archivo ITDT.
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Quizis el mejor premio para esta version de Keaton por Briski (“Este ha sido mi
defectuoso homenaje a Buster Keaton “dice el actor al finalizar el espectaculo), sea el
clima de melancolia que ese final termina de fijar, el clima que impone discrecion hasta
a las carcajadas. Sobre todo, porque en esos estados intermedios navega la poesia, que
no se deja atrapar por las definiciones: Keaton lo sospechaba y Briski ha demostrado

compartir esa sospecha’”.

El clima de melancolia que menciona la critica (y también de cierto patetismo)
se organiza no sélo a partir de la figura convocante de Keaton, sino también con el
contraste entre el despliegue y el ilusionismo audiovisual y una escena despojada y anti-
realista al punto de enfrentar al actor y a su piiblico con la desnudez de la luz de sala y la
soledad del monoélogo; la critica observa al respecto: “el largo monélogo sobre el banco
de la escuela -a plena luz de sala, agresivamente expuesto al patetismo: una situacion
que pocos actores argentinos podrian soportar-“>>.

Podemos decir, en este sentido, que todos los elementos colaboran en la
configuracion de un relato discontinuo (pantalla/escena), en la revelacion de los resortes
ilusionistas (la representacion con la luz de sala, el mono6logo) y también en la
desmitificacion de los simbolos y las convenciones de la socializacion del nifio (parodia
de los relatos oficiales sobre la maestra, la escuela, la madre, los héroes de la historia, la
colonizacion de América y la vaca como tema de composicion escolar).

En el caso de Bonino aclara..., el espectaculo se estructura en una serie de
scketches donde el actor interpreta una conferencia de geografia, una fiesta de
cumpleafios, el acto cotidiano de levantarse y ducharse, nuevamente una clase magistral
y finalmente, un discurso de agitacién de cara a la platea. La critica® destaca la

construccion de un lenguaje ininteligible (una mezcla de jerigonza, rumano y espafiol

22 «Byster Keaton jr.” (1966), op. cit.
 Ibidem.
24 “Nace una estrella” (1966), op. cit.
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que deja transparentar, sin embargo, sus sighiﬁcados) que acompafia la accion, unos
pocos elementos escénicos y una banda de sonido (jazz, Bach, Palito Ortega) que
funciona como complemento. El detalle acerca de los gestos y los desplazamientos
escénicos dan cuenta, asimismo, de una performance disparatada y muy agil, cuyas
mayores virtudes consisten tanto en abandonar la anécdota en pos de la construccion de
climas ¢ intensidades, como en el aprovechamiento de los sobreentendidos que
desencadenan el gag y la risa. Como puede verse, la critica no procura reponer una
fabula, tampoco extraer alguna reflexion respecto del mundo, en cambio, se detiene
minuciosamente en el trabajo corporal y vocal del actor y su interaccion con los demas
sistemas significantes (iluminacion, musica, objetos), asi como en sus efectos sobre el
espectador. Asoma el aqui y ahora de la representacién asi como del placer del

espectador en un discurso critico que no deja de sentirse algo perplejo ante el fenémeno:

¢Qué queda como saldo? Es dificil plantear racionalmente lo que es sobre todo

un profundo llamado a la irracionalidad. Por eso, la labor del critico se resiente

por falta de elementos... Solo podemos hablar de “una grata sensacion”, de las
ponderables dotes de actor de Jorge Bonino y, por Gltimo, de una puesta en
escena tan gratamente insélita como todo el espectaculo en conjunto®.

Al igual que una de las criticas de £/ Desatino, aqui también se caracteriza al
espectaculo como un llamado a lo irracional, aunque, a diferencia de aquella, ésta
prefiere suspender el juicio (racional) critico y confesar la grata e insélita sensacién que
le produjo a su autor. Tenemos, entonces, un espectaculo que, al igual que el de Briski,
se organiza a partir de una fuerte teatralizacion de sus sistemas expresivos y de una

performance escénica centrada en efectos de comicidad disparatada como interpelacion

directa al espectador. Quedan fucra de estos espectaculos la estructuracion logico-

% “Palabras, palabras, palabras...” (1966, 10 de noviembre). Vosotras.
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causal de la fabula y sobre todo la configuracion de un personaje a imagen y semejanza
del hombre modemno (con su identidad psicolégica y moral). Tanto Nifio envuelto como
el hombre vestido de traje blanco, camisa negra y corbata plateada a lo largo de todo el
espectaculo no son mas que fipos humanos que representan situaciones, roles y
relaciones sociales facilmente reconocibles.

Muchas de estas caracteristicas volvemos a encontrarlas en ;jJugamos a la
bafiadera? (1966)*°, de Graciela Martinez, espectaculo de danza unipersonal que
combina secuencias audiovisuales € improvisacién musical en vivo. En primer lugar, y
como sefialamos anteriormente respecto de los espectdculos unipersonales de Briski y
Bonino, también aqui la critica destaca su performance escénica; aunque, a diferencia

del primero, Martinez logra, en su rol de directora, superar a la bailarina:

Durante mas de una hora, en el escenario no hay mas que Graciela Martinez. Sin
embargo, varias docenas de diapositivas, un baterista excepcional, algunos
monstruos y una historieta de Copi se desplazan sin pausa por alli: pero es ella la
que los convoca, los ordena en su tiempo, los presta su cuerpo, los ubica o los
elimina en un auténtico ejercicio de divismo, donde las fallas pesan menos que
la totalidad.

()

Pero no hay otro milagro que una evidencia perturbadora: 1a de un meteur-en-
scéne femenino y apabullante, que a veces fagocita a la coredgrafa e, inclusive, a
la bailarina. Cuando deja paso al excelente Néstor Astarita en un solo
improvisado de bateria (no antes no después, sino en el preciso instante en que el
espectaculo necesita ese ritmo libre para redondear el equilibrio), se comprueba
que ¢ésa es la verdadera sorpresa que Graciela Martinez puede mostrar en Buenos
Aires: su conocimiento del espectaculo, la madurez creadora que le permite
subordinar la interpretacion a un libre concierto de los elementos dramaticos en
el espacio”’.

Mientras su trabajo como meteur-en-scéne no parece ser motivo mas que buenos

augurios, su performance como bailarina y coredgrafa merecen, por el contrario,

%6, Jugamos a la bafiadera? (estrenada el 15 de julio de 1966). Programa y funciones en Anexo 8.
%7 <1 a coordinadora de si misma” (1966, 26 de julio de 1966). Primera Plana, Afio IV, N° 187, p. 85.
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algunas reflexiones acerca de la especificidad del lenguaje utilizado; en este sentido,
una critica sefialaré: “Se trata de danza o de pantomima, cosa que también se nos ha
ocurrido preguntarnos, no interesa, pero si sefialar el justo eco que encontré en el
publico, primero un poco sorprendido y en seguida, hasta el final, entusiasmado™,

Al igual que el proceso historico de crisis y reelaboracion de los fundamentos
del teatro resefiados al comienzo de este capitulo, la danza presenta, durante el siglo
XX, un recorrido analogo que va de la reformulacion del lenguaje del ballet clasico,
pasando por la fundacién y el ciclo de la danza modemna de entreguerras hasta llegar,
durante los afios 60, a una nueva etapa de desarrollo tedrico/practico en el horizonte del

trabajo interdisciplinario de las performing arts y la reconceptualizacion de la relacion

arte/realidad (Témbutti, s/f). Otra critica sefiala este fenomeno del siguiente modo:

No puede pedirse a G. M. “élevation” o “giros”; basta con que le permita a Copi
una historieta, con que las diapositivas de Sonino, Rivas o Alvarado la muestren
en otro momento de sus tentaciones, riéndose de todo el mundo para que se
comprenda que tampoco puede llamarsela bailarina. Sus ideas literarias tienen
apenas soluciones plasticas, pero como conjuga constantemente la sorpresa con
la ironia y le afiade la burla y el encanto, se despreocupa de los aplausos y de los
bellos peinados, y de Petipa, y de todo lo que solicita siempre a las bailarinas;
podria pensarse que su anti-danza, o contradanza, o peri-danza es una expresion
muy nueva, o muy vieja, del baile que ella posee para sorprender a todos los que
la vieron en Estados Unidos, Londres, Paris 0 México. Entre el Gran Ballet de
Leningrado, que conocera Buenos Aires durante este mes, y G. M. existe la
misma distancia que entre un gliptodonte y el inquilino del cuarto Eiso “A”. Esa
es, precisamente, la distancia que quiere marcar Graciela Martinez” .

La critica instala dos topicos relevantes para las instancias de reelaboracion del
lenguaje que acabamos de mencionar: la introduccion de la cotidianidad en la escena de
danza y la reformulacion de un cuerpo para la danza. Quedan atras los temas

mitoldgicos y folkloricos, asi como los seres etéreos del ballet clasico y otro tanto

1. M. H., (1966, Jueves 14 de julio) “Hay caracter en las versiones de Graciela Martinez”. La prensa.
% Malinow, Inés (1966, Domingo 7 de agosto), “Gractela Martinez. El ahogado y la Batiista”. El Mundo.
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ocurre con las tematicas y personajes de la danza moderna. De la cotidianidad se
introducen sus objetos que, en el caso de Martinez, no funcionan como simples objetos
referenciales, sino que constituyen parte de su propuesta de Danza Actual que inclqye
no solo la composicion coreografica, sino la elaboracién y/o seleccion de sus objetos, de
los decorados, vestuario y musica. En el caso de ;jJugamos a la bajiadera? se trata de
objetos prosaicos como una bafiadera volcada hacia el publico, un triciclo, una escalera,
una valija y una cama que, sin embargo, “se jerarquiza por el modo de empleo,
notablemente expresivo”m.

Sobre el cuerpo entrenado y disciplinado de la bailarina, asi como sus canones
de belleza, Martinez ofrece una mirada una mirada burlona y que en el caso de
¢Jugamos a la bafiadera? se cristaliza en el cuadro N° 8, Giselle, donde 1a bailarina
yuxtapone el vestuario de un jugador de rugby (de la cintura para arriba) con un tuti de
ballet (de la cintura para abajo). También utiliza mascaras y las criticas resefian
composiciones coreografica (en éste y otros espéctéculos anteriores) que recrean formas
corporales monstruosas y deshumanizadas.

Sobre este trabajo coreografico y multimedia se imprime, también, un elemento

teatral que la critica identifica con el drama de la siguiente manera:

(-...) durante la breve temporada que ofrecié en el Di Tella, todos pudieron
comprobar que Graciela Martinez habia continuado sus bisquedas, que no
renegaba de las imagenes plasticas, pero que comenzaba a avanzar hacia las
estructuras teatrales, en breves skefches a veces argumentales, pero siempre
dramaéticos, y a la vez humoristicos.

Un universo simbolico, pero abierto a la fantasia de cada espectador, una
reflexion irénica y dolorida sobre el hombre y el mundo se desprende de los 90
minutos de ;Jugamos a la bafiadera?*!

3 “Originales creaciones de Graciela Martinez” (1966, Lunes 18 de julio). Clarin.
' “La coordinadora de si misma” (1966), op. cit.
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Puede verse, de esta manera, un movimiento inverso al realizado por el teatro;
mientras las busquedas posdramdticas se apartan de las formas argumentales
tradicionales (ya sea las dramaticas como las humoristicas), la danza avanza sobre ellas
con el proposito de reformular, también ella, su propio lengﬁaje.

Un fenémeno clave en la visualizacion y el impacto cultural de estos recorridos
y exploraciones artisticas durante la época seran los happenings, particularmente su
breve aunque intensa explosion medidtica durante 1966. Recordemos que, como
sefialdbamos en el tercer capitulo, el Di Tella juega un importante papel en la difusion
local del nuevo fendémeno artistico con algunas experiencias en este campo, incluido un
ciclo de conferencias y happenings dirigido por Oscar Masotta denominado Acerca
(de): “Happenings”. Dentro de este ciclo el propio Masotta realiza un happening, Para
inducir el espiritu de imagen (1966)"%, sobre el que reﬂe;ciona: “(...) de critico, o de
ensayista, o de investigador universitario, me convertiria en happenista. No seria malo -
me dije- si la hibridacion de imagenes tuviera al menos como resultado intranquilizar o
desorientar a alguien®” (Masotta, [1967] 2004: 307).

Inspirado en un happening de La Monte Young visto por Masotta mismo

durante ese afio en Nueva York, el happening en cuestion tendra un sentido pedagdgico

¥ Para inducir el espiritu de imagen (realizado el 26 de octubre de 1966). Programa y funciones en
Anexo 8.

33 Oscar Masotta es una de las figuras mas destacadas del campo cultural argentino entre los afios 50 y 70.
Luego de abandonar la carrera de Filosofia se vincula con la vida universitaria desde su periferia, su
bohemia. Del estructuralismo y el interés por las producciones artisticas experiementales, Masotta se
concentra en el estudio y la difusion del psicoanalisis en Argentina y Espaiia, donde muere en 1979. Al
respecto; Masotta (2004), Longoni (2004), Longoni y Mestman (2007).

3% Masotta no indica cuél es el titulo del happening en cuestion, pero en una pormenorizada descripcién
sefiala: “Habia en este espectaculo sin tiempo una mezcla intencionada —para mi gusto un poco banal- de
orientalismo y electronica”. (Masotta, [1967] 2004: 299). A pesar de esta opinion, Masotta rescata un
elemento que retomara para su propio happening: la experimentacion acerca de la percepcion, en un
trabajo de escision de uno de los sentidos (el auditivo) y de la escucha de un sonido de alto volumen,
continuo y ensordecedor.
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en la medida que su realizacion dentro de una institucién oficial”® le permitiria
introducir las manifestaciones de vanguardia en el ambito cultural local. El Aappening
posee, como veremos, muchos puntos de contacto con la experiencia realizada por
Oscar Bony afios después en Experiencias 68, denominada La familia obrera y de la
que nos hemos ocupado en el capitulo anterior. En esta ocasion, Masotta contrata a un
grupo de extras que, parados contra una pared bajo un fuerte haz de luz seran
observados por unos espectadores que, al igual que los extras, deberan escuchar un

sonido continuo de alto volumen. El relato del happening es el siguiente:

Entonces comencé a hablar. Les dije [a los espectadores], desde el sillén, y de
espaldas, aproximadamente lo que habia previsto. Pero antes les dije lo que
estaba ocurriendo cuando ellos entraron a la sala, que les estaba pagando a los
viejos. Que ellos me habian pedido cuatrocientos y que yo les pagaba
seiscientos. Que yo les pagaba a los viejos para que se dejen mirar, y que la
audiencia, los otros los que estaban frente a los viejos, mas de doscientas
personas, habian pagado cada una doscientos pesos para mirar a los viejos. Que
habia en esto un circulo, no demasiado extrafio, recomdo por el dinero, y que
yo era el mediador. Después vacié el matafuego®, y después apareci6 el sonido
alcanzando muy rdpidamente el volumen elegido. (...) Contra la pared blanca,
el animo achatado y aplastados por la luz blanca, cercanos unos a otros y en
hilera los viejos estaban tiesos, prestos a dejarse mirar durante una hora. El
sonido electrénico daba mayor inmovilidad. Miré hacia la audiencia: ellos
también, quietos, miraban a los viejos.

Cuando mis amigos de izquierda®’ (hablo sin ironia; me refiero a personas que
tiene la cabeza clara, al menos respecto a ciertos puntos) me preguntaron,
molestos, por la significacion del happening, les contesté (...) Mi happening,

3% En un primer momento se penso hacer el ciclo en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, pero se
suspende por el golpe de Estado del general Juan C. Ongania al frente de la autodenomina Revolucion
Argentina. Se realiza unos meses después en el Instituto Torcuato Di Tella. Con respecto a los fines
pedagogicos, Masotta sefiala: “(...) comienzo a pensar lo contrario con respecto a esos fines pedagogicos;
sobre la idea de introducir lo que hay de disolvente y de negativo en un género estético nuevo a través de
la imagen positiva de las instituciones oficiales” (Masotta, [1967] 2004: 306).

% La utilizacion del matafuego tenia, segun Masotta, dos motivos: uno préctico, para asegurar al pablico
que no habia peligro de incendio; el otro estético, porque consideraba que el vaciamiento de un matafuego
representaba un espectaculo de una cierta belleza. (Masotta, [1967] 2004: 304).

37 El articulo que relata la realizacion de happening lleva por titulo Yo.cometi un happening debido a la
polémica que se instala en el campo intelectual del momento, cristalizada en las opiniones del
epistemologo Gregorio Klimovsky (publicadas en el diario La Razén del 16 de diciembre de 1966):
“Ningun intelectual puede perder el tiempo haciendo full time en la confeccion del kappenings mientras
las dos terceras partes de la poblacion mundial (...) estan muriéndose o padeciendo hambre” (en Longoni,
2004:25).
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repito, ahora, no fue sino “un acto de sadismo social explicitado®®”. (Masotta,
[1967] 2004: 311-312)

Como puede leerse, el happening comienza con un relato del propio Masotta a
los espectadores en el que les explica lo que ocurrira a continuacién (o sea, se vuelve
ostensible la naturaleza del evento: esto es un happening), asi como de lo que acaba de
ocurrir (los mecanismos econoémicos puestos en juego); los espectadores, por lo tanto,
se encuentran prevenidos acerca de la naturaleza del evento y de su desarrollo. En
segundo lugar, el espacio de los que se dejan mirar y los que miran es contiguo, pero de
estatutos diferentes: mientras el primero es el espacio de la exhibicién, el segundo es el
de la contemplacion. El primer espacio se convierte (por la mirada proveniente del
segundo espacio) en un espacio otro, en espacio de representacién. Finalmente, la
descripcion del conjunto de viejos tiesos y amontonados crea el efecto de serie, de
objetos.

A su vez, el relato del happenning se instala como una mirada oblicua que
transforma a ambos espacio (el del espectador y el de los vigjos) en otra escena, ya no la
del happening, sino la de sus mecanismos de funcionamiento. Masotta, en tanto
mediador de los circuitos de la mirada y del dinero, equipara a ambos grupos a través de
una inmovilidad que los objetualiza y los vuelve, de esta manera, piezas
intercambiables de ambos circuitos simbolicos. La distancia de esta mirada teatral
respecto del funcionamiento del sistema de intercambio socio-economico abre una
fractura sobre estas representaciones sociales, pone de manifiesto sus limites,v su

perversion,; el efecto es, como sefiala Masotta, “un acto de sadismo social explicitado™.

* Obsérvese que Bony offecia una explicacion similar cuando sefialaba respecto de La familia obrera:
“La obra estaba fundada sobre la ética y yo asumi el papel de torturador” (en Longoni y Mestman [2000]
2008: 109).
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Por un lado, los vigjos; se trata de personas que el propio Masotta caracteriza
como “de cierta edad, de mal aspecto, mal vestidas” (308) que contrata en una agencia
de colocaciones para extras. El autor sefiala que en principio habia pensado contratar
personas de extraccién /umpen, pero que luego, recordé otro espectaculo realizado en el
Instituto por Leopoldo Maler, donde unas mujeres que actuaban con aspecto grotesco
“denotaban, muy claramente, su origen social: clase media baja" (307). La idea central,
resulta ser, entonces, la contratacion de un grupo de baja extraccion social. “Me senti un
poco cinico [continto €l autor] pero tampoco queria hacerme muchas ilusiones. No me
iba a tomar por un demonio por este acto social de manoseo que en la sociedad real
ocurre cotidianamente” (309). Finalmente, una reflexion respecto del oficio del actor
plantea, de modo sintético, el estatuto de la representacion teatral y la trasgresion de
ciertos limites éticos que transformarian a esta performance en un acto de sadismo
- social explicitado: “Me preguntaron por la indumentaria (...) les contesté que se
disfrazaran de pobres, pero que no se maquillaran... No todos me obedecieron del todo:
la tnica manera de no ser totalmente objetos, totalmente pasivos, era, pienso, para ellos,
hacer algo que tuviera que ver con el oficio de actor”. (310)

Por otro, los espectadores, que pagan por mirar el espectdculo de unos viejos de
clase media baja, disfrazados de pobres, que habian ido a trabajar por destajo (307-
310) y que simplemente se exhiben frente a ellos. Son las representaciones sociales
acerca del arte, de su consumo y de los juicios estéticos lo que se expone para su
reflexion. Al igual que en la obra de Bony, ademas, pone en tela de juicio el lugar social
del espectador, denunciando su rol (sadico) en los circuitos de mirada/dinero. Como
sefiala Sontag ([1961] 1984): “Como en la tragedia, toda comedia necesita una cabeza

de turco, alguien que sea castigado y expulsado del orden social miméticamente
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representado en el espectaculo. (...) En los happenings, esta cabeza de turco es el
piiblico” (301-302).

Cuatro espectaculos de la siguiente temporada ofrecen otras perspectivas acerca
de las busquedas escénicas del Di Tella. El primero, Danza ya®® (1967) con direccion y
coreografia de Susana Zimmermann, se trata de una propuesta de danza en una linea
bastante diferente del trabajo de Martinez. En esta oportunidad, el especticulo apunta a
la improvisacion, al trabajo interdisciplinario de un grupo de artistas de procedencia
heterogénea y a la convocatoria de participacién del piiblico. El programa resefia estas
caracteristicas de la siguiente manera:

Esta es una experiencia de creacion grupal, que se realiza en el mismo momento

en que usted participa de ella. Bailarines, actores, musicos, poetas, artistas

plasticos, se han reunido para realizar una comunicacién total a partir de

determinados estimulos que funcionan como marcos referenciales.

Algunos de estos estimulos son de la realidad cotidiana, otros, son producto de

una elaboracion estética mds compleja, pero todos tienen una respuesta

vivencial, en este preciso momento, ya4°.

Se trata de estimulos pautados que se activan en el momento de la representacién
y que la directora desglosa en: climas musicales, poéticos, situaciones dramaticas,
movimiento puro, elementos escenograficos, dindmicas y energias, situaciones intra-
grupos, luminotécnicos. Cada situacién se estructura, a su vez, en tres partes: entrada en
clima, intervencién del estimulo y participacién del espectador. Como se puede ver, hay
pautas especificamente vinculadas al movimiento y la danza; otras, por el contrario,

ofrecen elementos dramaticos, visuales, poéticos, etc. en una propuesta que extiende las

fronteras del campo disciplinar y reelabora la nocién de coreografia.

% Danza ya (estrenada el 19 de septiembre de 1967). Programa y funciones en Anexo 8.
“ Cfr. Anexo 8.
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La préctica del mundo del espectaculo contemporaneo elimina las fronteras entre
el teatro hablado, el canto, el mimo, el video, la danza-teatro, la danza, etc. Asi
pues, debemos prestar atencion a la melodia de una diccion o a la coreografia de
una puesta en escena. Y ello es asi porque toda interpretacion actoral, todo
movimiento en €l escenario, toda organizacién de los signos posee una
dimension coreografica (Pavis, 1998: 96)

Esta dimension coreogrdfica no implica ya aspectos especificamente
kinestésicos, sino que apela a una percepcion multisensorial, sinestésica, desde la cual el

espectador también se mueve, ain sentado en su butaca. Como sefiala Pavis (2001):

(...) la mirada de espectador (...) también es siempre un poco haptogénica: toca
con los 0jos; su cuerpo solo estd aparentemente inmdvil y pasivo, pero imita
interiormente la tactilidad y la gestualidad. Sélo hay comprension cuando ésta
vuelve a ejecutar imaginariamente los movimientos y activa los esquemas
corporales (162)

Una critica toma nota de este fenémeno indicando:

(...) hay algo que envuelve profundamente al espectador y derriba la valla
invisible que hay en los espectaculos convencionales entre el escenario y el
publico, valla en la cual se basa el aplauso. Podria afirmarse que “Danza ya” esta
emparentado con el psicodrama, donde una realidad no planificada previamente
se convierte en un hecho viviente que obliga al espectador a sentirse
comprometido con €l. También se puede sostener -como lo sefialé un espectador
el martes ultimo- que se halla inspirado en las “Correspondencias” insinuadas
por Baudelaire, puesto que sonidos, colores, palabras y formas van buscando su
enlace en ese esfuerzo conjunto de bailarines, misicos, limonotécnicos y
dibujantes.

El caracter espontaneo de la experiencia impide al critico juzgarla como algo
estable. En lo mejor que ella tiene, es casi indescriptible. No invita a opinar, sino
a participar de ella*'.

Una vez mas, el critico asume no tener herramientas para analizar una
experiencia de este tipo, cuestion que ya hemos visto en otras oportunidades y que

plantea un aspecto significativo para el campo de los estudios de artes escénicas: la

critica va a la zaga de la practica, el desafio es doble: por un lado, aceptar que sus

“l Dayed (1967, Martes 17 de octubre). “Danza Ya en el Di Tella: original propuesta de Susana
Zimmerman”. Clarin.
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instrumentos de analisis son insuficientes (lo que desestabiliza su rol social como
formador de opinion publica), por otro, abrir su propio campo de reflexién y escritura a
la experimentacién de nuevos abordajes criticos.

El segundo trabajo de la temporada, Aventuras 1 y 2 (1967)%, de Alfredo
Rodriguez Arias, nos da la oportunidad de analizar la incidencia del arte pop en la
escena del Di Tella, aspecto que aparecié superficialmente respecto del espectaculo de
Martinez (una mirada irénica y dolorida sobre el hombre y el mundo -como sefialaba
una de sus criticas- mediante la utilizacion de sus objetos prosaicos, de su musica
popular y sus imagenes de historieta). También el especticulo de Rodriguez Arias se
vale de los lenguajes y técnicas de la cultura de masas, incluida la moda y su repertorio
de figurines e imagenes publicitarias como modo de reformular, también, la funcién del
vestuario. Se destacan, en este sentido, dos aspectos: por un lado, la incorporacion de
los productos de la industria del entretenimiento y las comunicaciones como propuesta
estética del espectaculo; por otro, una ruptura de la convenciones realistas de la relacion
representacion/realidad. En su programa Raul Escari explica este segundo aspecto:

Todo relato teatral se constituye a partir de una serie de elementos que guardan

entre si una estricta correspondencia; asi, la expresion verbal del dolor viene

acompatfiada invariablemente de un movimiento corporal equivalente.

En Aventuras, no existe relato teatral, no se nos quiere “contar” nada. La

deliberada - inteligente- eleccion de una anécdota simple, carente de todo

interés dramitico, no deja lugar a dudas. Lo que propone esencialmente, al
desconectar los elementos constitutivos del lenguaje teatral ~cuya
correspondencia necesaria indicamos y a partir de la cual habria que definir el

signo teatral- es una toma de conciencia de estos elementos en tanto elementos
determinantes del mensaje teatral.

(...)

En dltima instancia, lo que muestra Aventuras es un verdadero modelo del hecho
teatral donde cada elemento, luego de aislarse rigurosamente de los otros,
establece con ellos un sistema de relaciones elementales: de este modo, el gesto

2 Aventuras 1 y 2 (estrenada el 6 de octubre de 1967). Programa y funciones en Anexo 8.
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va a duplicar la informacion verbal proponiend(: con ello una confrontacion de
. - :r TSP £
los diversos planos de la comunicacion escénica™.

La critica“, observard, respecto de la primera parte del especticulo, una
disociacion gratuita que se queda en una organizacion ritmica que no logra superar el
valor de un rompecabezas desarmado. Se trata de una anécdota simple y estereotipada:
unos héroes espaciales y una diosa se preparan para defenderse de una invasion. La
historia, sin ningin tipo de progresion narrativa, avanza estructurada en cuadros unidos
| por miusica ye ye que no logra, segin la critica, romper con la monotonia de una
representacion escénica que incluye una especie de ballet de muiiecos mecanicos, voces
despersonalizadas y palabras que se convierten en pura sonoridad cuando se modifican
las acentuaciones y entonaciones convencionales. La segunda parte, en cambio,

pareceria resolver de modo mas coherente aquel primer intento faltido:

En la segunda (Aventuras 2), la historia entra y sale de los personajes, encarnada
en ellos 0 como una simple referencia. El espectaculo se pone frente al espejo y
se transforma en la idea de ese espectaculo, y su doble, la informacién de sus
secretos. Adoptando la funcién descriptiva, el actor no habla, pronuncia: “En la
casa donde vive el personaje las paredes son de vidrio. Estd montada sobre
grupo de rocas pintadas de verde brillante, las habitaciones avanzan sobre el
bosque tocando las ramas de los arboles. Las hojas se pegan contra el vidrio y
luego se reflejan sobre la caja de espejo que divide a los cuartos™. Las piruetas
estructurales se complican y enriquecen. Los actores, que en la primera parte
eran el sostén de supuestos personajes, abandonan ahora esa exclusividad y
juegan, alternativamente, como relatores o protagonistas de una aventura que
cada vez estd mas lejos del escenario. Entonces si el espectaculo quiebra su
estructura convencional en todos los frentes y propone al espectador una
vertiginosa tarea intelectual, tan fascinante como un partido de ajedrez con
piezas humanas. La mejor manera de asistir a ese juego de desdoblamientos es
participar en €l, perseguir sus mecanismos internos y reconstruir la figura del
fenémeno teatral.

“ Cfr. Anexo 8.
4 «gl rompecabezas” (1967, 17 de octubre). Primera Plana Afio V, N° 251, p. 66.
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En su trabajo sobre arte pop, Masotta ([1967]*° 2004) sefiala que su rasgo
sobresaliente en la critica de las convenciones realistas; ya no se trata de informar
acerca de la realidad o de representarla, sino que se trata de representar lo representado
que, en el mundo contemporaneo, no es otra cosa que los productos de la cultura de
masas.

En el interior de culturas como la nuestra, fuertemente trabajadas de imagenes

producidas por la TV, por el cine, los “afiches”, la publicidad, los artistas pop

nos han ensefiado a afirmar euféricamente esta realidad visual —que s6lo es real a

condicion de ser simbolica-, para aprender, al contacto mismo con los objetos de

la produccion social y del consumo, los principios de un cambio histérico del

gusto y de una ruda y valedera revolucion estética (116).

Este optimismo del autor resultaba, como tuvimos oportunidad de desarrollar en
el tercer capitulo, un tema polémico para la época, presentando posiciones tanto
apocalipticas como integradas (Eco [1965] 2008) respecto de la cultura de masas. En el
caso de Masotta ([1967] 2004), las operaciones del pop sobre la cultura de masas tienen
un importante sentido politico que no debe ser descartado por los intelectuales
interesados en hacer politica:

(.--) ¢como hay que entender esa correlacion de la que habldbamos, entre arte

pop (vuelto hacia los contenidos sociales solo a condicion de dejar a la vista las

caracteristicas de la transmision de esos contenidos) y el desarrollo de hecho del

pensamiento contemporineo: esa preocupacién que, como se ha dicho, logra a

veces arrancar a los intelectuales de la politica para volverlos hacia la

investigacion de los lenguajes? (187)

El tercer especticulo, Cuarto de espejos (1967)*, realizado por el grupo TIM
Teatro (de Rosario), con direccion de Carlos Mathus, elabora en una clave distinta aquel

trabajo autorreflexivo acerca del propio quehacer teatral. Como sefiala su programa, el

tema del espectaculo es la preparacion de un espectaculo “sin tiempo, con espacios sin

* Version original: Masotta O. (1967). El pop-art. Buenos Aires: Columba.
* Cuarto de espejos (estrenada el 18 de febrero de 1967). Programa y funciones en Anexo 8.
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limites; con superposiciones de la realidad con los proyectos, con los recuerdos; con la
vision desde diferentes angulos de la misma cosa, con la reiteracion absurda de
situaciones sin peso™’. Se trata de una pieza de featro en el teatro, sélo que en lugar de
llevar a escena una fabula que se articula l6gica y causalmente dentro de otra fabula
desestabilizando, aunque sin romper, en definitiva, con las unidades dramaticas de
personaje, conflicto y coherencia narrativa, Cuarto de espejos sé construye
fragmentariamente, sin llegar a establecer con precision qué elementos pertenecen a la
ficcion dentro de la ficcién; o mejor alin, si existe alguna separacién entre ambos

niveles de ficcion. Una critica comenta al respecto:

Es como si todo el mundo se hubiera precipitado sobre esa estrecha lonja que es
el tablado del Di Tella, convirtiéndolo en una sucursal del Aleph (el punto
legendario que contiene al universo integro, con sus mudanzas), 0 como si un
naufragio hubiera abandonado en la costa el equipaje de una compaiiia de
comicos trashumantes ;,Quiénes habitaran esos utensilios, esos tinglados, esos
fragmentos de escenografia, esos espejos? Acaso los fantasmas de los actores
muertos en el naufragio; y los espectros invaden el escenario, interpretan
fragmento de su repertorio, ensayan otros, se visten y desvisten, hacen el amor o
lo parodian -melancélicas larvas sin sustancia-, se cuelgan de trapecios, se
calzan pelucas, sacan fotografias pornograficas, se matan y se odian con
maniatica perfeccion y alevosia.

Esa es una interpretacion posible, entre mil o un millén. (...)

El guién de Mathus (sobre el cual actores, iluminadores y escenografo bordan
variantes en cada funcidén) no es mas que un pretexto para trabajar en la
investigacion de las posibilidades del escenario como lugar donde puede suceder
cualquier cosa*®.

La concatenacién de las diferentes situaciones apunta, en conjunto, a la convocar
sensaciones visuales, auditivas mas que operaciones racionales; la critica sefiala, sin
embargo, algunos topicos que se van hilvanando a lo largo del especticulo:

(---) el sexo y la muerte, la desdicha y la gloria, la displicencia y el sadismo, la
poesia y el horror, [como] una sola y misma cosa, infinitamente enroscada y

“7 Cfr. Anexo 8.
“ “Cuando termina el verano” (1967, 28 de febrero). Primera Plana. Afio V, N° 218 p. 64.
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desenroscada con movimientos alternados, alrededor de una trémula palpitacién

que se llama vida, y que se enciende y se apaga sin cesar pero

intermitentemente. *’

Se trata, sin embargo de una tentativa poética que se resiente, segiin la critica,
por cierto esteticismo estéril y decadente frente a lo que ésta considera que deberia ser
un segundo paso de la experimentacion del TIM: un sentido litargico y ceremonial de la
escena’.

Sobre el antecedente de Artaud 66, realizado en el Di Tella durante la temporada
1966 y la creciente circulacion de material critico en torno a las experiencias de Jean
Genet, Peter Weiss, Peter Brook, el Teatro Panico de Jodorowsky, Topor y Arrabal, el
Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski y el Living Theatre (como pudimos estudiar en
el cuatro capitulo de este volumen), asi como de diferentes experiencias a nivel local, un
conjunto de especticulos toman la posta de desafio lanzado por aquella critica teatral en
direccion a la investigacion de los origenes sagrados, rituales del teatro y su
resignificacion contemporanea.

Con direccion de Alberto Couste, Artaud 66 ( 1966)’ representa un homenaje a
aquel padre fundador del teatro experimental con un programa que incluye: Severa
Vigilancia (Jean Genet), Los Cenci (Antonin Artaud), Orlando Furioso (Marqués de
Sade) y Hamlet (William Shakespeare). En aquella oportunidad su director explicaba:

Teatro de la Peste

En setiembre de 1965, una cooperativa teatral todavia sin nombre propio estreno,

en el Teatro del Altillo, la obra “No hay piedad para Hamlet” de Mario Trejo y

Alberto Vanasco. Un sector de la critica y el piblico vio en esa experiencia un

aliento desconocido para el teatro argentino, y la apoy6 fervorosamente; otro

sector, en cambio, sélo acuso el impacto de un especticulo tumultuoso al que
negd toda validez artistica. Entre ambos extremos, una tercera corriente de

“ Ibidem.
% Tbidem.
3! Artaud 66 (se estrena el 9 junio 1966).
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opinién confundié el experimento con una variante del llamado “teatro del
absurdo”, o lo explicé con el atn mds vago rotulo de “teatro de vanguardia”. En
marzo de este afio -luego del un verano dedicado a la continuacion del trabajo
tedrico- el grupo decidi6 constituirse en elenco estable bajo el nombre “Teatro
de la Peste”, omitiendo toda declaracion de principios que no fuese su propia
accion. Para el primer espectaculo del nuevo grupo se cred la presente Antologia
del Teatro de la Crueldad, a manera de homenaje y agradecimiento a Antonin
Artaud, cuyas ideas sobre el teatro y la cultura de Occidente, estimularon desde
el comienzo las bisquedas del equipo. Las posibilidades de contagio de esta
experiencia estan desde ahora a disposicion del piiblico™.

Al afio siguiente, Mario Trajo en el rol de director estrena en la sala del CEA
Libertad y otras intoxicaciones (1967). El especticulo, una de las mas logradas

experiencias segin el semanario Primera Plana:

El Centro de Experimentacion Audiovisual del Di Tella, dirigido por Roberto
Villanueva, dio el primer fruto solido y sustancioso, después de una larga
gestacion: desde ahora, es imprescindible digerirlo si se (1uiere obtener algo mas
del teatro, renovarlo hasta llegar a una pasion epidémi >

Podemos sintetizar los topicos mas importantes de la experiencia del siguiente
modo:

a. Funcion social del teatro frente a otras formas de espectaculo. La respuesta la
ofrece Grotowski con su definicion de un teatro de elite:

(El teatro puede ser un arte para las masas? En la era del cine y de la television
tal idea es anacrénica. Un TV Hamlet puede ser visto en una noche por mas
gente que en cuatro siglos. Se trata entonces de crear un teatro sutil, un arte para
la élite. jPero cual es el significado de la palabra “¢lite”? su significado no tiene
nada que ver con el snobismo intelectual. Por el contrario, lo que queremos decir
es que el teatro debe ser una ocasion especial, una ocasion “élite” en la vida de
todo hombre. No queremos que el teatro sea un plato de todos los dias -como el
cine y la TV-. Queremos que represente algo sagrado para el mas comin de los
ciudadanos. Jerzy Grotowski”

52 En Caja de actividades del CEA, Archivo ITDT.

%3 Libertad y otras intoxicaciones (estrenada el 29 abril 1967 con una reposicion el 25 de septiembre de
ese afio). Programa y funciones en Anexo 8.

34«1 a sangre de un poeta” (1967, 2 de mayo). Primera Plana, Afio V, N° 227, p. 52-53.

%5 En programa de Libertad y otras intoxicaciones. Cfr. Anexo 8.
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b. El trabajo de laboratorio/entrenamiento de los actores. Se trata de un grupo de
16 integrantes, denominado Teatro La Tribu, del cual participan actores, poetas,
pintores y curiosos>® que se preparan en distintas técnicas, ejercicios y temas:

El trabajo de laboratorio con los actores tuvo como punto de partida el “action-

theatre” (Ken Dewey, por ejemplo). El ejercicio militar es un homenaje a “The

Brig” (Kenneth Brown). La tortura esta inspirada en Franz Fanon. El fin de la

especie -que comienza con el zumbido circular y termina con la pila funeraria-

esta tomado del “Living Theatre”, al que tanto le debo. M.T.”’

c. La liturgia escénica. El espectaculo estd compuesto por tres actos y ocho
secuencias que comienzan con la entrada de los oficiantes portando brasas de sandalo
que iluminan la platea, como en una misa, hasta terminar en el proscenio, desde donde
se oye un grito inicial.

El extremo de ese clima se percibe al final, en una alegria impresionante sobre
el fin de la especie, tomada del Living Theatre: €l grupo entero entra en una
comunicacién circular y hace crecer de las entrafias un zumbido que se
convierte, a la postre, en un veneno implacable; los restos de los celebrantes son
apilados en orden solemne, y, a esa altura, toda la platea esta sumergida en el
ritual®®.

d Distancia/inmersion. Sentidos de la experiencia. La critica advierte la
necesidad no sélo de tomar distancia, sino de escapar de los efectos provocados por el
espectaculo. jEscapar del contagio de la peste, segin el proyecto artaudiano? Sélo que

en la peste no hay escapatoria y lo que la critica reclama para si termina por ser aquella

distancia racional que luego le reprocha a Trejo:

Se hace necesario escapar de los efectos de tal especticulo, alejarse, para
acceder a una descripcion. A partir de un distanciamiento se pueden distinguir,
entonces, contenidos de diverso sentido y voltaje, orientados a lo largo del

% Ibidem.
57 programa de Libertad y otras intoxicaciones, op. cit.
58 «I a sangre de un poeta” (1967), op. cit.
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experimento en dos direcciones principales: la accion inmediata, desprovista de
historia anecdotica, como origen de catarsis individuales, de comunicaciones
subliminales entre los actores, de un clima ceremonial que penetra en la platea
" sin que ésta pueda hacer uso de la comprension y el pensamiento. Es este
componente el que acumula para el espectaculo un caracter sagrado. El otro, es
la indignacion todavia discursiva del autor, contra las actitudes falaces de los
intelectuales, “que se conforman con pensar de un modo y vivir de otros”.
En el proceso, la cuarta secuencia del especticulo, de donde surge esta
debilidad: sélo alli Mario Trejo inclina la balanza hacia una definicion racional,
a través de parlamentos claros y univocos en varios idiomas, que apuntan a la
puesta en ridiculo de todos los prejuicios y maldiciones que llenan la jiba del
hombre contemporineo™.

En esa misma temporada Roberto Villanueva estrena un especticulo como
director, EI Timon de Atenas de William Shakespeare (1967)*°. En programa sienta las
bases del trabajo de la siguiente manera: “Hipétesis de trabajo: Al fin de los tiempos un
grupo de sobrevivientes trata de reconstruir, con ruinas y memorias de nuestra
civilizacién, una ceremonia de religamiento. El texto elegido para esta liturgia es el
“Timén de Atenas” de William Shakespeare™".

. A diferencia del especticulo anterior, la critica no muestra el mismo optimismo
esta nueva ceremonia teatral sobre las que se observan los siguientes problemas:

a. un esteticismo un poco antiguo y una intensidad que no logran dar con el
registro ceremonial esperado:

(...) Villanueva lanza sobre el espectador un obus con poderosa carga explosiva:

crueldad y erotismo, a cada momento se espera que el artefacto estalle, en vano.

Porque todos esos aullidos y gemidos, los hipos del hambre y de la saciedad, los

revolcones y los latigazos, el reptar de unas larvas humanas sobre otras, el sudor

y las arcadas, parecen vistos, en Timon, a través de un vidrio. El espectaculo es

de una belleza plastica arrasadora y esta varias veces a punto de alcanza una

cima de lirismo raramente hollada por los directores argentinos. El aliento se
corta siempre antes de alcanzar tal nivel, y esta constante frustracion, agregada

una intensidad excesiva desde el comienzo, a 1a longitud de los didlogos finales,
espolvorea un cierto tedio sobre el Gltimo tramo, pese a la dinAmica puramente

59 :
Ibidem
% EI Timon de Atenas de William Shakespeare (estrenada el 18 de noviembre de 1967). Programa y
funciones en Anexo 8
¢! Cfr. Anexo 8.
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exterior (las rondas simétricas a los flancos de Timoén crucificado) que pretende
animarlo. :

Es que Villanueva no consigue desprenderse del todo del esteticismo que suele
arrastrarlo a utilizar recursos evocadores de la vanguardia cultivada por Cocteau
en la década del 30%.

b. una mala incorporacion de Shakespeare, asi como cierto abuso efectista en la

aparicion de un cordero vivo atado en escena (como simbolo del sacrificio):

Lo que sucedid después, en el teatro propiamente dicho, apenas si podré
describirlo. No sélo no se trata de Shakespeare, sino que no era siquiera una
adaptacion libre. Villanueva, tijera en mano, y guiado sabe Dios por cuales
propositos, se ha dedicado a tijeretear frases de “Timén de Atenas”, sin ton ni
son, y segun €l mismo dice, “en un intento de incorporacion de Shakespeare™.
Ha tomado como modelo la musica aleatoria, pero, evidentemente, sin conocer
qué cosa es esa musica. '

...) .

Y hasta el corderito, preso y mas inocente que nunca entre tanta presuncion
como lo habia estado rodeando en el escenario, tenia el mas radiante e
inalterable de los sentidos. ;Todo lo demas? Una simple demostracion de
impotencia. O, como decimos los portefios, un ejemplo mas del efimero reinado
de los chantapufi...%

Ambas criticas reparan también, con cierto malestar, en los torsos desnudos de
los intérpretes masculinos, a lo que se suma, en el caso de Magrini, la indignacion por
los hippies y el consumo de drogas: “sospechoso tufo que comenzaba a flotar por la
sala”. Cuestiones que exceden este analisis, pero apunta, creemos, al conjunto de

valoraciones sociales acerca del Di Tella y la manzana loca nucleada en torno a la calle

Florida (y que tuvimos oportunidad de analizar en el cuarto capitulo).

82 «Tropico congelado” (1967, 21 de noviembre). Primera Plana, Afio VI, N° 256, p. 66.

6 Magrini, César (1967, lunes 20 de noviembre), “Dios salve a shakespeare (o el reinado de los
chantapufi)”. EI Cromnista Comercial.

% Ibidem.
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Al afio siguiente, el director Carlos Trafic estrena Tiempo Lobo (1968)65. La
- experiencia resulta, segiin Primera Plana, 1a mas licida de la temporada del Di Tella,
' aunque peca de cierta falsa impostura a la hora de llevar hasta las ultimas consecuencias

aquello que declara programaticamente: la participacion del espectador.

En la misma sala de Di Tella, como demostracién de aquello en que el teatro
necesitd transformarse para escapar al vacio del absurdo, un grupo de
sadomasoquistas representa Tiempo Lobo, de cuyo “guiéon de acciones” es
responsable Carlos Trafic. No hay manera de contar lo que ocurre, porque no
pasa nada y pasa de todo, y el especticulo puede modificarse -se supone- al azar
de la representacion.

(--)

Hay, fundamentalmente, una agresion constante al espectador, sobre quien
llueven caricias -a veces lascivas- amenazas o camisetas sudadas. Se trata de
fomentar la participacién del publico, pero ocurre fenémenos curiosos: jpor qué
los actores no responden a los estimulos de quien contesta a sus balbuceos, les
hacen preguntas o “entra” en el juego? ;Qué pasaria si un espectador, de
cualquier sexo, apresado por la representacion, se lanzara al tablado y, presa de
frenesi dionisiaco, se despojara de sus ropas? El grupo de Tiempo Lobo practica,
por ¢l momento, una participacion unilateral y sin alegria, como si los
intérpretes se sintieran obligados a arrastrarse entre las butacas y a lamer los
dedos de la concurrencia. Tal carencia de espontaneidad es lo que empaiia este
ensayo, de todas maneras el mas lucido y trascendente que Di Tella ha ofrecido
esta temporada. % '

La temporada siguiente presenta dos espectaculos musicales Anastasia querida

(1969)”’; con direccién de Roberto Villanueva y actuacién de Nacha Guevara y

Canciones de fogueo (1969)°® de Poni Micharvegas. Ambos proyectos se inscriben en la

cancion popular de protesta, programas estéticos enmarcados en las siguientes palabras
de Brecht:
En los tiempos sombrios

ise cantara también?
También se cantara

% Tiempo Lobo (estrenada el 1 de noviembre 1968). Programa y funciones en Anexo 8.

6 «A rey muerto, rey puesto” (1968, 26 de noviembre). Primera Plana, Afio VII, N° 309, p. 84.
7 Anastasia querida (estrenada el 18 de junio). Programa y funciones en Anexo 8.

8 Canciones de Jfogueo (estrenada el 14 de octubre). Programa y funciones en Anexo 8.
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sobre los tiempos sombrios®.

Nacha Guevara se consolida definitivamente en un espectaculo de gran
repercusion fanto critica como de publico, manteniéndose mas de 100 funciones en
cartel (algo inusual para la programacion del Di Tella). Mas arriba sefialdbamos que, al
1gual que Briski, Bonino y Martinez, la performance escénica de Guevara resulta un de

los topicos mas destacados por la critica que, en esta oportunidad, comenta:

Nacha Guevara despliega su Anastasia querida. Veinticinco canciones
componen el recital con el que la cantante demuestra, inapelablemente, haber
tomado -tras un largo, cuidadoso, meditado asedio- la prodigiosa fortaleza. Ya
no es solo una excéntrica, un vampiro amigable, una gargola imaginada por
Aubrey Beardsley, una modelo intelectual, una cantante sofisticada, sino todo
eso y algo mas, que lo resume y lo supera: una magnifica actriz.

Es que, en el apice de su estilo, la Guevara ba pulido sus medios hasta
transformar cuerpo, voz, cara y repertorio, en ingredientes precisos para inventar
una criatura prodigiosa: ella misma.

Apoyada ahora por un secuaz increible, Alberto Favero, que ademas de musico
imaginativo demuestra ser un sorprendente actor comico, la actriz se ha
propuesto, manifiestamente, no complacer a nadie.

Marchando con Anastasia querida, el piblico abandona la sala con un
entusiasmo que deberia desalentar los afanes de la cantante por conseguir un
cierto distanciamiento brechtiano’’.

Micharvegas, por su parte, apunta sus reflexiones en dos direcciones

complementarias: la de la palabra poética y la de la funcidn social del arte:

No estoy del lado de los destructores del lenguaje. Seria aceptar ser un enemigo
hipocrita de la sociedad en la que se pretende vivir. Atentar contra el lenguaje, a
la manera de los que piensan que con su destruccién devendra otra sociedad
(para aclarar: ellos no esperan una nueva sociedad sino otra sociedad’’) me
parece el colmo de lo presuntuoso, ¢l acmé de la soledad (dicho todo esto como
si fueran malas palabras).

(Pero por qué tanto escombro por una veintena de canciones?

% En programas de Anastasia querida y Canciones de fogueo. Cfr. Anexos 8.
8 «“No como ustedes, burgueses” (1969, 24 de junio). Primera Plana, Afio VII, N°339, p. 78.
"' Subrayado en texto original.
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Hay una audiencia atenta que nos sigue con los ojos. No espera grandes gestos,
declaraciones de amor ampulosas, pactos publicos pomposos. Exige, en silencio
pero sostenidamente, que les restituyan una comunicacion prostituida, una fe en
la region, un amor por el mundo. Respiran el mismo aire que estoy cantando.
Mejor dicho espiran en el mismo momento en que recojo el aire. Aspiran en el
momento en que largo mis canciones. Hay un aire libre en nuestra
comunicacion, y esto serd entendido un dia, lo mismo que la necesidad
impostergable de expandir la zona de ese aire. Como la tnica condicién exijo
secretamente que esa audiencia tenga dos orejas. Que sepa oir las palabras de la
realidad replegada ™
Con la programacion de estos y otros espectaculos musicales (rock, jazz, de
humor), el CEA explora, finalmente, experiencias escénicas que, mas alla de un
abordaje especificamente musical, complementa aquel mapa ampliado de la nocion de
espectdculo que comenzamos a esbozar en el capitulo anterior. Se trata de abordar la
teatralidad de la mirada, la musicalidad de la palabra, la coreografia de los movimientos

escénicos, el fenomeno sinestésico de la performance en el aqui y ahora de la

representacion.

Conclusiones

Siguiendo las reflexiones de De Marinis (1997) acerca del teatro contemporaneo,
en lineas generales podemos caracterizar a los espectaculos realizados en el Centro de
Experimentacion Audiovisual el Di Tella a partir de la relacién que entablan con la
propia matriz modernizadora de la cultura argentina de la época: el teatro se concibe
como espacio contiguo € inmerso en la vida cotidiana (en tanto cultura tecnoldgica, del
consumo y de rutinas sociales institucionalizadas) y de cuyos objetos, representaciones

y narrativas se nutre directa y exclusivamente. Para ello recurre a formas escénicas

2 “Micharvegas. Canciones de fogueo” [Presentacion del proyecto]. En: Cajas de actividades del CEA,
Archivo ITDT.
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altamente estilizadas, a la parodia, al absurdo y a la provocacion. La intervencion del
artista consiste fundamentalmente en un trabajo sobre la percepcion del espectador y sus
esquemas de pensamiento cristalizados con el objetivo de desalinearlo y propiciar una
nueva sensibilidad/conciencia.

Por otro lado, otras lineas de investigacion se remiten a una concepcion del
teatro como espacio-tiempo sacro, separado de lo cotidiano (a veces en forma de
violenta antitesis), en una especie de refundacién magico-ritual del teatro. También aqui
se buscan formas de desautomatizar la sensibilidad/conciencia del espectador pero
apuntando a experiencias extracotidianas y formas ceremoniales.

La incorporacion de cuadros musicales, diapositivas, cine, misica electrénica y
diversos efectos audiovisuales alejan, finalmente, a ambas tipologias de las
convenciones mimético-realistas para explorar la practica escénica en tres dimensiones
interconectadas: su performatividad, su teatralidad y su intermedialidad. Ello implica
una investigacion por parte de la practica teatral del caracter procesual y material de la
escena y la representacion, asi como de su condicion artificial, convencional e
interdisciplinaria y sus proyecciones en la escena cultural, social y politica de la época.

Como haciamos referencia en capitulos anteriores, del theatrum mundi a la
sociedad del espectdculo, la metafora teatral adquiere, desde de los afios 60, la forma de
una reflexion en torno a los modos en que los fendmenos de comunicaciéon y de
entretenimiento no solo configuran objetos y discursos de consumo cultural, sino que
regulan, también, las relaciones intersubjetivas y las practicas cotidianas. En este
contexto, tanto la practica teatral como los abordajes teoricos, criticos e histdricos que
buscan acercarse el fendmeno en su complejidad, se encuentran en la necesidad de

revisar y renovar sus paradigmas estéticos, epistemologicos y axioldgicos. En este
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sentido, el programa de experimentacion audiovisual Di Tella ofrece un importante

antecedente histdrico de estas basquedas y proyecta su legado sobre la escena actual.
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Conclusiones finales

Comenzamos esta investigacion con dos hipétesis. En primer lugar, que el Centro de
Experimentacion Audiovisual (CEA) del Instituto Torcuato Di Tella actud, durante la
década del 60, como el epicentro de tendencias ‘escénicas (denominadas luego teatro
posdramadtico, posrepresentacional) que, desde aquellos afios y Ahasta la actualidad, han
puesto en crisis a la representacion dramatica como instancia fundacional del teatro
occidental moderno. En este sentido, el CEA operé no sélo como institucion difusora de
dichas tendencias escénicas en Argentina, sino como un verdadero promotor y
dinamizador de las experiencias llevadas a cabo por los artistas locales.

En segundo lugar, consideramos que el escaso desarrollo que ha tenido en nuestro
medio ]a investigacion sobre el Centro de Experimentacion Audiovisual del Di Tella se
debia: 1. al sesgo textocéntrico que guia a las perspectivas de los estudios teatrales
invisibilizado aquellas practicas escénicas que, poniendo en crisis el paradigma teatral
dramatico y, dentro de é€l, el lugar central del texto, desafiarian sus enfoques y
categorias de analisis. 2. a la falta de perspectivas interdisciplinarias (tanto por parte de
los estudios teatrales como de las artes visuales, entre otros) que permitan comprender
las propuestas del arte contemporaneo en tanto cuestionamientos a las categorias
disciplinares tradicionales y sus fundamentos estéticos.

Ciertamente, el analisis de las historiografias del teatro argentino que llevamos a
cabo en el segundo capitulo puso en evidencia la necesidad, por parte de los discursos
teoricos, de ampliar y redefinir las herramientas de analisis en concordancia con las
propuestas estéticas de las tendencias dramatirgicas y escénicas experimentales de la

produccion teatral argentina de los afios 60. Como producto de evaluaciones sociales,
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condiciones de legibilidad e ilegibilidad y coyunturas historicas, el canon es susceptible
de permanentes reconfiguraciones. Nos dispusimos, de esta manera, a indagar diferentes
abordajes teoricos, criticos e histéricos que ofrecieran otros fundamentos
epistemolégicos y axioldgicos y permitiesen trazar nuevos caminos en el mapa del
campo teatral argentino de aquel periodo.

En el tercer capitulo realizamos un primer abordaje sobre el terﬁa desde la
perspectiva del proyecto de modernizacion cultural argentino de los afios 60, centrando
nuestra atencion en las politicas culturales del Instituto Torcuato Di Tella a la luz de la
coyuntura politica y social del periodo y también de los debates en torno a los
fen()ménos de los medios de comunicacion y entretenimiento masivos y su relacién con
el campo del arte y la cultura ilustrada.

Pudimos observar, entonces, que las actividades del Instituto Di Tella,
caracterizadas como mecenazgo liberal o moderno, se encontraban en gran medida
signadas por los vaivenes de la organizacion familiar/empresarial que le habia dado
forma y que, en sintonia con aquel proyecto de modernizacién cultural, se proponia
renovar los saberes y estructuras tradicionales en el campo del arte y la ciencia con el
objetivo de contribuir al desarrollo cultural no s6lo a nivel local, sino también regional.
En esta direccion, la institucion logra una importante difusion de nuevas experiencias
estéticas, asi como la legitimacion de un grupo de jOvenes artistas emergentes que, mas
alla de su desarrollo individual, se identifica fuertemente con la institucién promotora.
La actividad en su conjunto genera controversias y debates en la opinién piblica que
resultan, a su vez, enriquecedores respecto de la formacién del gusto y los consumos

culturales, pero también de la relacion arte/politica.
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En el cuarto capitulo pudimos analizar algunos aspectos de aquella dinAmica
cultural desde las paginas del semanario Primera Plana. Sus lecturas del fenomeno del
Di Tella en relacion a la trama urbana y a las innovaciones artisticas dan cuenta no sélo
del impacto de la institucion en las representaciones sociales de la época, sino que
permite observar, al mismo tiempo, los linecamientos del proyecto editorial y su
interlocutor, también ellos actores de una avanzada cultural modernizadora.

Asimismo, en el quinto capitulo hemos tenido oportunidad de confrontar
proyectos artisticos y estudios de campo sobre recepcién/produccion con un conjunto de
estrategias de comunicacion, de gestion y educacién promovidas por el CEA. En este
sentido, pudimos advertir que el programa de experimentacion audiovisual Di Tella
operaba fuertemente como un programa de lectura, en tanto lee y hace leer fenémenos
artisticos contemporaneos.

En el sexto capitulo avanzamos en la confrontacion entre aquellas lecturas
institucionales y algunos de los proyectos artisticos alli realizados. Se buscé poner en
juego la dindmica institucion/vanguardia observando el modo en que se asienta y
(re)produce en el campo artistico local. Se presto especial atencion en las repercusiones
politicas de las jornadas del mayo francés asi como las jornadas artistica de las
Experiencias 68 llevadas a cabo en el Di Tella con el propésito de examinar algunos de
las experiencias en torno a los topicos arte/vida y arte/politica (ejes centrales del tema
de la vanguardia) asi como su impacto en la institucion.

En la estela del legado critico, disruptivo y radical de las vanguardias histéricas
de principios de siglo, algunas de las experiencias del Di Tella abren el abanico de
posibilidades mas alla de las discipiinas artisticas tradicionales para internarse en el

campo de las performing arts y las cultural performance;, la obra se abre como
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escenario donde se articulan las estrategias artisticas y las practicas estéticas de sus
espectadores.

El conjunto de estrategias performativas y espectaculares puesta en juego en
aquellas experiencias interdisciplinarias nos llevd, finalmente, a una reflexién de estas
nociones mas alla de los limites del teatro y las artes escénicas tradicionales, comprobar
su diversificacion en multiples experiencias estéticas, asi como su capacidad para
metaforizar y comprender ciertos procesos culturales y artisticos contemporaneos.

Se trata, sin embargo, de un camino de ida y vuelta; volver al territorio teatral
resultaba imprescindible para un trabajo que se habia propuesto, inicialmente, ampliar el
campo de los estudios teatrales argentinos de los afios 60. De este modo, llegamos al
séptimo capitulo, donde trabajamos dos ejes centrales: por un lado, dimos cuenta de
algunos de los enfoques tedricos de mayor relevancia en el campo teatral
contemporaneo, desarrollando sus principales categorias de analisis: posdramaticidad,
teatralidad e intermedialidad. Por otro lado, analizamos algunas de las experiencias
escénicas llevadas a cabo en la sala del CEA a la luz de aquellas perspectivas. Pudimos
observar que se trataba de propuestas que se alejaban de las convenciones mimético-
realistas para explorar el caricter procesual y material de la escena y l1a representacion,
asi como de su condicion artificial, convencional, multimedial e interdisciplinaria.

Hace ya diez afios Susana Zimermann ([2000] 2007) sefialaba que, sin bien en
ciertos aspectos se habia reconocido la importancia artistica y cultural del Di Tella, su
historia no se habia estudiado en profundidad ni habia sido suficientemente trasmitida a
las nuevas generaciones. Las observaciones sefialaban un territorio poco explorado y
una invitacion a recorrer el camino. Aceptado el desafio, nuestra investigacion aspir6 a

realizar un aporte original que permitiese dimensionar la relevancia de la labor del
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Centro de Experimentacion Audiovisual del Di Tella para los estudios teatrales. En
dialogo con diferentes perspectivas historicas, tedricas y criticas, esperamos haber
contribuido, de esta manera, a una apreciacion mas profunda y abarcadora de los

fenémenos escénicos contemporaneos.
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ANEXO 1. Fragmentos de las Memorias 1960-1972 del ITDT"

1960-1962

Autoridades

Presidente: Maria Robirola Di Tella. Vicepresidente: Guido Di Tella

Directores: Guido Clutterbuck, Mario Robiola, Torcuato Sozio, Torcuato Di Tella.
Director Ejecutivo: Enrique Oteiza

Directores de Centros: Raul Carrea. Guillermo S. Edelberg, Alberto Ginastera
Consejeros Asesores: Giulio Carlo Argan, Ricardo Caminos, Julio H. Olivera, Carlos

Oyarzin Salinas, Jorge Romero Brest.

Prologo

El Instituto Torcuato Di Tella fue creado con la idea de servir a la comunidad,
canalizando actividades hacia tareas de creacion e investigacion. Desde su fundacién,
hace ya dos afios y medio, ha consolidado sus raices y crecido con firmeza.

Hoy, puede ya decirse, el Instituto es otra demostracion de que el pais, por
debajo de su crisis de superficie, se mueve en profundidad y avanza.

Es este momento oportuno para informar a la comunidad sobre los propdsitos
que lo rigen, su proceso organizativo, y el origen y utilizacién de sus recursos.

Tal es la razén de estas paginas, que quedarian incompletas si en ellas no
constase el agradecimiento del Consejo Directivo y cuantos integran el Instituto, a todas
las organizaciones que brindaron apoyo o colaboraron en la culminacién de proyectos

conjuntos.
Maria Robiola de Di Tella, Presidente

Dos afios y medio han transcurrido desde que el Instituto Torcuato Di Tella
comenzara sus actividades, en junio de 1960. Las paginas de Ia presente publicacién

estan dedicadas a rendir cuenta al piblico sobre su labor durante este periodo de tiempo.

1 En; Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.
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Creemos que las entidades de bien publico se deben a la comunidad y que es a
ella, por lo tanto, a quien debe informar sobre su accion. Esta es pues la razon de ser de
“Dos afios y medio de actividad”.

La ciencia y el arte, la investigacion y la creacion, son las actividades humanas a
las que el Instituto dedica sus esfuerzos, de acuerdo a la orientacién fijada por sus
estatutos.

Consideramos que en la actual etapa del desarrollo argentino y latinoamericano, la
necesidad de impulsar estas actividades es urgente. Es imperioso conocer la naturaleza
de nuestros problemas y pensar auténticas soluciones a los mismos.

En este camino, como Nacion y como continente, estamos dando los primeros
pasos; para poder continuar deben impulsarse mucho mas estas facultades
interrelacionadas del hombre que son investigar y crear.

Una de las intenciones de los que participamos en esta empresa es que el
Instituto sea una entidad nueva en el Pais. Nueva no por su poca antigiiedad, sino por la
forma en que estd organizada, el espiritu que la anima y la manera de encarar los
problemas. Deseamos una institucion agil, que no sea afectada por los vaivenes de las
crisis politicas, desprejuiciada, objetiva y alerta. Deseamos que la capacidad y la
seriedad se impongan a cualquier otra consideracion. Queremos que se pueda trabajar
eficientemente en equipo, pero que el equipo parta del respeto a la persona y no de su
neutralizacion. En una palabra, convivencia, y no simplemente coexistencia.

Estos dos afios y medio han sido un intento de lo que acabamos de exponer. Nos
toca a nosotros presentarlo y no juzgarlo, esto wltimo le corresponde al lector.

Guido Di Tella, Vicepresidente / Enrique Oteiza, Directo Ejecutivo

Origen y propésito
_ Fue fundado el 22 de julio de 1958, como homenaje al Ingeniero Torcuato di
Tella en el décimo aniversario de su fallecimiento.
Inic10 sus actividades el 1 de agosto de 1960.
Creado con caracter de “entidad de bien publico sin fines de lucro”, fue asi

reconocido por el Superior Gobierno de la Nacién en los Decretos N 11.823 y 6.455.
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Su fundamental propésito es promover el estudio y la investigacion de alto nivel,
en cuanto atafie al desarrollo cientifico, cultural y artistico del pais; sin perder de vista el

contexto latinoamericano donde esta ubicada la Argentina.

Recursos Financiero

En primer lugar —y en su mayor parte- se los brinda la contribucién anual de la
Fundacion Torcuato Di Tella —también entidad de bien piiblico, pero distinta del
Instituto- que dispone de un fondo de capital dotal de mil doscientos treinta y tres
millones de pesos (al 31 de diciembre de 1962), cuyas rentas forman el aporte al
Instituto.

En segundo término, cuenta con el apoyo de organismos nacionales y

extranjeros, publicos y privados; preferentemente en relacion a proyectos especiales.

Orientacién basica
El Instituto tiene en cuenta, particularmente dentro de la realidad argentina, los
siguientes aspectos:
Positivos:
El amplio campo de accion que el pais ofrece.
Un valioso capital humano.
Negativos:
El dafio psicolégico producido por la crisis actual.
La falta de confianza en su capacidad creativa que sufre el pais desde afios atras.
La extrema polarizacion politica, con su correspondiente desconfianza entre las
personas.

Cierta dificultad, por formacion y tradicion cultural, para el trabajo en equipo.

Normas de funcionamiento

En razon de lo antedicho, el Instituto se ha impuesto:

Apuntar a la maxima calidad en sus trabajos.

Seleccionar el personal cientifico o artistico en base a su capacidad, haciendo
prescindencia de posiciones politicas o religiosas, y s6lo juzgandolo por su desempefio.

Trabajar principalmente en un nivel de post graduados.
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Colaborar, y no competir, con las instituciones o personas que realicen tareas
similares por su contenido, nivel y calidad, a la que se propone el Instituto.
Contribuir no sélo al desarrollo del arte y la ciencia en el pais, sino también —

mediante ellos- a recuperar la confianza en las posibilidades creadoras de la comunidad.

Su estructura

El instituto se ha propuesto realizar sus fines a través de Centros especializados.
La accion de nucleos organizados en torno a disciplina fundamentales, permite una
gran flexibilidad operativa y condiciones 6ptimas para un trabajo eficaz en alto nivel:

a- Trabajo en equipo

b- Vinculacion con organismos similares, nacionales y extranjeros.

C

Tarea ininterrumpida

d- Apoyo social y econdémico.

e- Capacitacion para la investigacion o la creacion, niveles superiores.
En este momento integran el Instituto cuatro Centros: Centro de Artes Visuales.
Centro de investigaciones Econdmicas. Centro de Investigaciones Neuroldgicas. Centro

Latinoamericano de Altos Estudios Musicales.

1963

Centro de Artes de la Expresion Audiovisual [obsérvese que al afio siguiente cambia
el nombre]

A fines de 1963 se cred el Centro de las Artes de Expresion Audiovisual del
Instituto Torcuato Di Tella

La expresion audiovisual

Desde que el hombre comenzd a usar las palabras para explicitar sus gestos,
desde que la misica comenzo6 a acompafiar esos gestos suyos para la danza, comenzd la
historia de la expresion audiovisual.

Y desde un principio, gesto y sonido interdependientes fueron el medio natural

de la expresion y la comunicacion humana, el medio de su lenguaje.
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Todo lenguaje esta siempre haciéndose, es esencialmente experimentacion. Y
nuevas técnicas buscah ahondar en el hablar del hombre y buscan una resonancia, una
amplitud de destinatarios cada vez mayor.

El lenguaje tiene su historia como espectaculo desde que la danza y el teatro y
los rapsodas que pueblan de imagineria la palabra, convocan al publico y lo hacen
participar fuertemente con sus técnicas particulares, pero que siempre son de
representacion. Las nuevas técnicas mecanico-electronicas: las del cine, la television,
los espectaculos audiovisuales, completan esa historia de los medios de expresion
audiovisual.

Esta historia constituye la irresistible bisqueda de una comunicacion larga y

profunda de la expresion mas total del hombre.

El Instituto y los audiovisuales

En septiembre del afio 1961, el Instituto Torcuato Di Tella patrociné un
espectaculo experimental en el Museo de Bellas Artes. Se trataba de un de los primeros
espectaculos audiovisuales que se ofrecian en el pais. Su titulo era “Candonga”, y fue
realizado por los arquitectos Rafael Iglesia y Miguel Asencio bajo los auspicios del
Museo Nacional de Bellas Artes, el Instituto de Arte Americano e¢ Investigaciones
Estéticas de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires, y el
Instituto Torcuato Di Tella

Siguio a esta presentacion una etapa de desarrollo del nuevo medio, siempre con
el patrocinio del Instituto, a través de una serie de titulos que se realizaron en el Museo.
Asi como desde un primer momento se vio la importancia de esta nueva técnica como
medio de expresion, el Instituto consideré también sus posibilidades como medio de
comunicacion, y decidio el experimento en este campo.

Naci¢ asi el primer Equipo Mévil que llevaria por todo el pais el Espectaculo
Audiovisual Rodante del Instituto Torcuato Di Tella.

En 1962, la primera gira comprende diversas localidades de las provincias de:
Buenos Aires, La Pampa, cordoba, San Luis y Santa Fe.

En 1963, se recorren las provincias de: Buenos Aires, Rio Negro, La Pampa,
Santa Fe, Entre Rios, Corrientes, Chaco, Salta, Jujuy, Tucuman Catamarca y La Rioja.

Un total de 33 localidades visitadas.
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Durante todo este tiempo, el instituto siguié auspiciando los Audiovisuales que

se producian en Buenos Aires por el grupo originario.

Sentido es estos trabajos

El proceso de accién del trabajo resefiado sigue los delineamientos que se
propone el Instituto Torcuato Di Tella: las lineas de acciones paralelas de indagacion a
alto nivel y la puesta en contacto simultinea con el pablico de los resultados de esa
indagacion. De esta manera, cada confrontacion maca nuevas pautas para el estudio y,
ademas, proota un enriquecimiento de la comunidad.

En la etapa del Audiovisual Rodante en si, se producen los dos hechos paralelos
e inter-sostenidos:

Llevar como primer aporte del Instituto al interior del pais, un programa
constituido por materiales procedentes de aquella etapa de indagacion patrocinada por el
Instituto en Buenos Aires, con el agregado de algunas peliculas cinematograficas que
los complementaban. La exhibicion de este material promovia una experiencia sensible
capaz de provocar un clima adecuado para el didlogo, que establecia la buscada
vinculacion.

Fue ésta una manera de reconocer a nuestro pais y crear una primera relacion
entre los hombres del interior y este Instituto.

Esta relacion se planea en lo futuro, gracias a esos contactos vivos establecidos

en las giras, como un intercambio constante de ideas y labor.

Fines

Este centro se propone contribuir a la bisqueda de la expresion y la
comunicaciéon del hombre contemporaneo en la totalidad de su ser. Esta bisqueda se
realiza en el campo del lenguaje audiovisual, recurso maximo de la comunicacién
humana y, por eso mismo, instrumento precioso dela expresion del hombre.

A través de las técnicas tradicionales: el teatro y la danza, y de las nuevas
técnicas mecanico- electronicas: el cine, la television, los audiovisuales, se pondra a la
comunidad en contacto n los hechos culturales que inciden sobre ella y la van

trasformando.
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Este encuentro significa, en definitiva, un reconocimiento de hombre actual,
considerado siempre en la integridad de su ser. El reconocimiento del hombre como
individuo permite una compresion en profundo del mundo que habita, de la comunidad
que conforma.

Por todo esto, El Centro de las Artes de Expresion Audiovisual constituye una

caja de resonancia para la labor de todos los otros Centros que forman el Instituto.

Medios

El centro contard con una sala de especticulos equipada para exhibiciones
cinematograficas, de audiovisuales y teatrales.

Producira especticulos audiovisuales que haré llegar hasta los grupos culturales
de distintas regiones de nuestro pais, asesorando en el equipamiento de las salas
adecuadas. Esto permitira la produccion de audiovisuales locales que el Instituto podra
hacer conocer en diversas zonas y en la capital, colaborando asi a un conocimiento y
una imagen total del pais.

El equipo Audiovisual Rodante complementara la accion anterior al recorrer las
poblaciones donde la instalacion de aquellos equipos no puedan ser resultas por la
comunidad.

El Centro procurard comunicacién con la labor que en su campo se realice en el
extranjero, para hacer conocer aqui las tltimas manifestaciones de as artes audiovisuales
y para contribuir al conocimiento en el extranjero del trabajo de los creadores
argentinos.

Roberto Villanueva, Director / Ana Ezcurra, Asistente

1965-1966
Centro de Experimentacién Audiovisual
Audiovisual

Imagen y sonido son los medios. Son los del cine, los del teatro, los del

espectaculo en general. Por eso los involucramos.
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Cuando el hombre habla une gesto a sonido. Podriamos decir que la palabra
hablada es el sonido de un gesto. Estamos en la actitud del hombre que se dispone a
 hablar.

Las relaciones de lo visualizable y lo audible constituyen nuestro punto de
partida. Tendemos hacia una integracion a una imagen audiovisual. “La imagen, si bien
se da como limite inferior hacia el cual tiende el saber cuando éste se degrada, se
presenta también como el limite superior hacia ¢l cual tiende la afectividad cuando ésta
busca conocerse. La imagen ;no serd, pues, una sintesis de la afectividad y del saber?”
(Jean-Paul Sartre).

La imagen visual y la imagen sonora integradas en la imagen audiovisual, mas
rica de posibilidades, sintesis de afectividad y saber, como signo con el cual elaborar un

lenguaje de estructura diferente a Ia del lenguaje verbal. Sobre eso experimentamos.

Experimentacion

La realizacion de objetos de prueba, es imprescindible para cumplir este trabajo.
Por eso hacemos espectaculos experimentales. Estos no intentan demostrar algo.
Solamente plantean preguntas. En algunos casos, nuevas. Estos trabajos no niegan las
obras del pasado o las convencionales del presente. Al contrario, pensamos que
constituyen vias de comunicacion con ellas.

En un mundo complejisimo en trance de cambio total, en un mundo de
acontecimientos paralelos y relativos, en un mundo no-euclidiano y no- cartesiano, en
un mundo al mismo tiempo adormilado por saturacion ante el exceso de informaciones,
reclamos, estimulantes y tranquilizantes, en el que aconteceres, pasiones y palabras
significan poco, son necesarias nuevas herramientas de representacion. Simplemente
porque hay nuevas realidades y nuevas relaciones entre cosas que representar. Y nuevas

posibilidades de hacerlo.

Centro

Buscamos que converjan, que se representen en la Sala, las varias tendencias o
caminos seguidos actualmente en esta experimentacion. Distintos grupos y personas son
invitados para que puedan trabajar con las posibilidades que les dan los recursos

técnicos y humanos de la Sala.
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Se les da la oportunidad a los creadores jovenes de vanguardia, que de otra
manera no podrian realizar sus espectaculos de laboratorio. Se intenta asi contribuir a
destruir la sensacion de impotencia y frustracion que perjudica su disponibilidad
creadora.

Desde el Centro se tiende a realizar un trabajo hacia el futuro.

Documentos de trabajo

Los documentos son los espectaculos hechos en la Sala de Experimentacién. No
son documentos definitivos, de archivo, ni puede extraerse alin una teoria de ellos. Son
la documentacién de una actitud de bisqueda y no el documento u obra resultante de
una bisqueda ya acabada. La viva aventura del hombre por los limites, contintia. Toda
construccidn, en esas frbnteras, debe ser provisoria para poder conservarse disponible.

Lo que interesa es la actitud. Porque aqui, como siempre, lo que interesa es el
hombre. Pero esas fragiles construcciones del hombre en exploracion, son los puntos de
referencia para los continuados viajes de ida y vuelta. Son de necesidad vital. Y son, tal
vez, los monumentos que el tiempo reconocera. Pero eso no lo sabemos nosotros.

Roberto Villanueva, Director / Zahidée C. de Olivera, Asistente / Ana Cadenazzi,

| Secretaria

1967
Centro de Experimentacién Audiovisual

Introduccién

El Centro de Experimentacién Audiovisual se propone contribuir a la busqueda
de la expresion y la comunicacién del hombre contemporineo, mediante el aporte de
nuevos conceptos y nuevas técnicas que, combinados en algunos casos con los ya
tradicionales, vinculan a la comunidad con hechos culturales nuevos, que le plantean
interrogantes y las abren perspectivas inéditas. Por esta misma razon y por compartir las
orientaciones de actualizacion y experimentacion, el Centro de Experimentacién

Audiovisual constituye una verdadera caja de resonancia a la que confluyen muchas de
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las tareas de los otros Centros dé Arte del Instituto, estrechamente vinculadas con los
mas modermnos principios de las artes de la representacion. |

La actividad del CEA provoca y posibilita la realizacion de un teatro vivo y
realmente actual cuya tltima finalidad es mantener una actitud positiva de basqueda y
ayudar a construir un campo de comunicacién-comunion, un lenguaje mas extenso y no
dependiente del verbal.

El teatro esta tomado asi como “medio” y deriva en otro tipo de experiencia que
puede llamarse ya no teatral sino que desemboca en una explosién de lo teatral hacia el
futuro.

Objetivos

1- Experimentacién de las relaciones Imagen-Sonido y su integracién en

espectaculos.

2- Creacion de una Sala-Laboratorio como centro de la actividad creadora de los
Jovenes artistas de vanguardia en el terreno de las “performings aris”.

3- Mantenimiento de informacién de actividades similares en el panorama
mundial. _

Desde su inauguracioén en 1965, la sala del Centro ha realizado tres temporadas
durante las cuales se han presentado 47 especticulos distintos. Todos ellos fueron
estrenos absolutos y, la mayoria, obra de creadores argentinos. Dentro de la ténica de la
experimentacion, se dio acceso a toda clase de tendencias, tratando de facilitar la
busqueda, no de orientarla dogmaticamente. Asi, al hacer que la sala fiera un lugar de
encuentro entre los espectadores inquietos por todo lo que significara la nueva
elaboracion expresiva y los nuevos creadores, preocupados por el mismo problema, se
produjeron algunos hechos importantes:

Uno, la afluencia cada vez mayor de publico, cada vez mejor dispuesto para

valorar la experiencia; otro, la apariciéon de fenémenos teatrales de singular valor.
Medios

Sala para 250 espectadores, equipada para exhibiciones audiovisuales,

representaciones teatrales y danza.
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1970-1972

Por las razones que se explican en la Iﬁtroduccién, el Instituto Torcuato Di Tella
no continuo la publicacion de su Memoria Anual desde 1970. Superados los obstaculos
a que se hace mencidn en la referida Introduccién, se ha creido oportuno hacer una
resefia de sus actividades en los tres afios que van de 1970 a 1972, en la que se incluye
informacion completa de los principales problemas que debié afrontar y los mas

importantes cambios introducidos en sus programas, planes y estructuras.

Consejo de Administracion

Presidente: Guido Di Tella

Vice Presidente: Francisco Bullrich

Consejeros: Guido Clutterbuck

Augusto Cortes Conde (desde el 21-X-71)

Roberto Cortés Conde (desde el 21-X-71)

Torcuato Di Tella

Gregorio Klimovsky

Enrique Oteiza (en las memorias de 1973 ya no estd)
Jorge Sabato (con licencia desde el 9-IX-71)
Torcuato Sozio (hasta el 16-1-71)

Director del Instituto: Roberto Cortés Conde (desde el 7-V-70)

Secretario general: Mario T. Marzana

Nota Preliminar

El desarrollo de las artes y de las ciencias, dificil en general, tiene en nuestro
pais problemas particulares, originados en los mudantes humores politicos y en los
distintos climas de convivencia social y tolerancia para con el préjimo.

Esto se complica ademas, como en nuestro caso, cuando se trata de realizar una
contribucion a nuestra autonomia cultural, objetivo evasivo y complejo, que no se
resuelve a través de formulas, ni simples, ni folkloristicas.

El arte argentino ha sido conocido en el mundo, y ha ido adquiriendo perfil

propio, gracias, aunque sea en pequefia parte, a nuestros esfuerzos. No hay duda que la
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experiencia que realizamos, tan polémica como trascendente, ha dejado su marca en el
pais.

Desgraciadamente, las restricciones econdmicas se han hecho sentir, y en
ausencia de los calores que a veces solo el Estado puede dar, se ha hecho imposible
continuar con este esfuerzo.

En las ciencias sociales, la tarea ha sido mas silenciosa. De efecto no tan
espectacular, de permeacién mas lenta, el Instituto constituye hoy, un centro de
pensamiento auténomo, que no sélo nosotros, sino todo el pais, puede mostrar con
orgullo y esperar sus efectos benéficos, sin premura y con paciencia.

Como consecuencia de la creciente madurez, y atn a través de la diversidad de
enfoques, de estilos y de matices, de los distintos centros, se ha ido perfilando un cierto
sello propio.

Esperamos que el futuro politico del pais, aparentemente mas estable, y de clima
de franca convivencia en que se vive, insélito para nuestros recuerdos, permita al
Instituto, a las ciencias en general y a las sociales en particular, fructificar como

corresponde, contribuyendo de una manera mas efectiva a todo el esfuerzo nacional.
Guido Di Tela

Presidente

Centros

Investigaciones Econémicas
Investigaciones Sociales

Estudios Urbanos y Regionales
Investigaciones en Administracion Pablica
Investigacion en Ciencias de la Educacion
Biblioteca

Departamento de Publicaciones

L Introduccién

El desarrollo de las ciencias sociales en la Argentina en los altimos afios estuvo
sometido a variadas vicisitudes durante el periodo que cubre esta memoria, 1970-72.

Con la intervencion a las Universidades Nacionales y la subsiguiente crisis, renuncia y
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~ separacion de profesores, especialmente en 1966, la ensefianza y la investigacion en
~ Ciencias Sociales en Argentina pasaron por un periodo poco propicio. Ello fue mas
agudo en aquellas dreas que habian obtenido un menor grado de legitimidad y que
algunos sectores de la sociedad comsideraba mas conflictivos: sociologia, ciencias
politicas, por ejemplo. En otras, en cambio, que habian logrado un nivel de
aceptabilidad y madurez mayor, las consecuencias fueron menos negativas y disciplinas
que recién habian aparecido en la Universidad como carreras auténomas a fine de los
afios 50, como la licenciatura en economia, se consolidaron no sélo en Buenos Aires,
sino en varias universidades del interior: Cérdoba, Tucuman, Mendoza, extendiéndose
luego a La Plata y a la Universidad del Sur.

La situacion negativa sefialada en la ensefianza superior fue aun mas seria en el
campo de la investigacion en donde en el pasado, salvo intentos aislados, ni el Estado ni
la actividad privada habian hecho esfuerzos considerables por su desarrollo. En esto
también economia fue una excepcion ya que desde el esfuerzo pionero del Instituto de
Investigaciones Econdmicas de la Facultad de Ciencias Econémicas de Buenos Aires,
en distinta medida y con diferentes resultados en distintas universidades e institutos, se
continud realizando actividades de investigaciéon. Sin embargo, el problema principal
que encontrd la investigacion en Ciencias Sociales (que aunque muy grave en ellas es
aplicable a toda la investigacion cientifica aunque en diferente medida) fue la falta de
TECUISOS.

Puede decirse que a pesar de variados enunciados no hubo o fue totalmente
deficiente la politica del Estado en materia de investigacion cientifica y particularmente
en ciencias sociales. Aunque establecido por ley, el Consejo Nacional de Ciencia y
Técnica estuvo muy lejos de cumplir los objetivos que se habian fijado. A pesar de ello,
una de las tareas que realizo fue una encuesta sobre potencial cientifico y técnico’, en
cuyo informe se traduce la situacion realmente deficitaria de la investigacion cientifica
en la Argentina. De ese informe extractamos algunos de sus parrafos més relevantes: “el
gasto nacional en investigacion y desarrollo en 1968, llegaba a un 0,28% del PBI de ese
afio. El equivalente en délares es de 49 millones, correspondiente 2,1 délares por
habitante.” “El orden de magnitud de este gasto ubica a la argentina en una posicion

muy baja en el concierto internacional”.

? Informe del CONACYT “Potencial Cientifico y Técnico Nacional.” Encuesta a Instituto de
Investigacion. Tomo 1, Resultados e Informe.
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El mismo informe del consejo, que no logro6 hasta 1973, mejorar la situacion de
la investigacion cientifica terminaba con esta desanimante conclusién: “Las condiciones
en la mayoria de los institutos, no parecen ser conducentes a una tarea de investigacion
seria y productiva”, sefialando también: “Las Ciencias Sociales comprendian cerca del
15% de los institutos, pero su importancia era mucho menor segin los otros indicadores.
Se trata en general de institutos pequefios con cientificos de poca dedicacién, y con un
gasto por investigador relativamente bajo; correspondia a esta Disciplina Cientifica
solamente un 6,5% del total de gastos corrientes en investigacién y desarrollo”.

El sector privado (salvo excepciones muy limitadas) tampoco fue en el periodo
mucho menos que el Estado, una fuente significativa de recursos para la investigacion
en Ciencias Sociales.

En otro orden de cosas hay que advertir que la crisis de la ensefianza
universitaria en la medida en que la docencia y la investigacién requieren una estricta
vinculacion fue también otro de los elementos fuertemente negativos en el desarrollo de
la investigacion cientifica. |

El fin del gobierno de facto y la asuncién de nuevas autoridades constitucionales
en 1973, el establecimiento de una Secretaria de Ciencia y Tecnologia, periodo que no
cubre esta Memoria, podria resultar en un cambio en esta situacién si los sectores
sociales, independientemente de sus diferencias politicas e ideologicas, adquieren
conciencia de lo que implica para el desarrollo del pais la investigacion en Ciencias
Sociales.

De todos modos, los rasgos principales del periodo descripto corresponden al
marco en que desarroll6 sus actividades el Instituto Torcuato Di Tella en los afios 1970,

71 y 72 que cubren esta Memoria.

IL. Los problemas econémico-financieros de los afios 1969-70

El creciente incremento de los costos de operacién no compensados con un flujo
similar de ingresos llevé al Instituto Torcuato Di Tella a una crisis econémico financiera
muy seria entre 1969-70 tal como lo demuestra el monto al que habia llegado el pasivo
segin el balance al 31 de diciembre de 1970, y que era del orden de U$S 778.000.

Las cargas que ello suponia no lograron compensarse a pesar de esfuerzos muy

considerables realizados por distintas instituciones — Fundacién Di Tella, Fundacién

271



Ford y por el mismo desarrollo de actividades que generaron recursos propios a la
Institucion.

Esta crisis econémico financiera tuvo consecuencias graves sobre las actividades
de investigacion en los afios mencionados, pero aiin mas graves en el sector de arte, y
obligaron a reformas financieras y de estructura de considerable magnitud que se
adoptaron entre abril y mayo de 1970 y diciembre de 1970 de modo de asegurar la
estabilidad a largo plazo de la Institucién.

IIL El programa de Arte y su finalizacion

Desde sus comienzos el Instituto Torcuato Di Tella se propuso realizar una tarea
significativa en el campo del arte contemporaneo promoviendo la experimentacién y la
investigacion en el area de las artes visuales, la misica y los espectaculos audiovisuales.
En 1960 se fund6 el Centro de Artes Visuales que dirigié Jorge Romero Brest, del cual
fue Director Adjunto Samuel Paz. El Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales fue fundado en 1961 y lo dirigi6 hasta su clausura el Maestro Alberto
Ginastera. Mas adelante, en 1963, se establecié el Centro de Experimentacion
Audiovisual, bajo la direccion de Roberto Villanueva que culmind con una serie de
actividades que desde antes, en esa misma area, venia realizando el Instituto. El objetivo
del Instituto fue de experimentar y abrirse a nuevas lineas e ideas en el arte, realizando
experiencias inéditas hasta entonces lo que rompié el espiritu academicista, poco
aventurado, de la década de los afios 50.

El hecho més perdurable de ese experimento fue ademas de los logros obtenidos
en especticulos que tuvieron amplia resonancia, de la formacién de un a generacion de
- pintores que hoy tienen renombre internacional (Maccid, Testa, Segui, Noé, y otros),
que fueron Premio Di Tella, la de una generacion de misicos no sélo argentinos, sino
latinoamericanos luego ampliamente conocidos en el mundo y el establecimiento de un
laboratorio de musica electronica, Unico en América Latina y uno de los mas
importantes en el mundo; ademés y mas que todo eso, decimos, el hecho mas
importante de la experiencia Di Tella en arte fue el espiritu de amplia libertad que
brind¢ al artista y al investigador que se supuso requisito de la creacion original, actitud

que definié en un clima nada favorable en esa época, la linea del Di Tella.
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En algin otro momento se hara una resefia de la contribucion que el Instituto Di
Tella realizd al arte contemporaneo, pero para expresar en muy breves palabras lo que
significé) ese Programa se puede decir simplemente lo que toda la prensa y la critica
recogieron. Con sus aspectos positivos y negativos el experimento Di Tella fue original
y trascendente. Las expresiones artisticas surgidas en el Di Tella fueron un instrumento
de avanzada y tuvieron una influencia preponderante en la evolucion del arte
contemporaneo en la Argentina en la década de 1960. Testimonios de esa labor han
quedado registrados y son ampliamente conocidos. Para concluir queremos sefialar, sin
embargo, que ese esfuerzo solitario que realizé el Instituto Di Tella entre los afios 60 y
70 no tuvo apoyo adicional, ni oficial ni de otras fuentes privadas locales. Por ello
sostuvimos en alguna oportunidad:

“Esfuerzos como los que realizd en Instituto, con toda la importancia que
pudieron tener, no pueden encararse en forma aislada ni exclusivamente por organismos
privados, los altos costos que requiere un programa de arte relevante a un nivel
respetable, demanda un apoyo sustancial del Estado. Por ello debe ser un objetivo de
politica cultural de éste el promover por si mismo, o apoyar programas de otras
instituciones en experimentacion artistica”. |

De todos modos, para salvar uno de los grupos mas organizados y mejor
integrados, el Instituto en 1972 doné a la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
un valioso conjunto de elementos musicales que pertenecian al CLAEM,
comprendiendo el laboratorio de musica electronica —el mas importante de América- un
excepcional conjunto de instrumentos y la biblioteca de musica. Esto se hizo en razon
de que la Municipalidad creé el CICMAT (Centro de Investigacion en Comunicacion
Masiva, Arte y Tecnologia de la Ciudad de Buenos Aires) que en una medida
importante continuaba con las lineas de investigacion y ensefiaza que habia desarrollado

en los diez afios pasados el CLAEM.

IV- La situacion financiera y las reformas de 1970

La situacion financiera que atravesaba el Instituto Torcuato Di Tella en 1970 fue
de una seriedad tal que no bastaron las medidas adoptadas en abril de 1970, ni la
decision de concluir con el programa de arte. El Instituto debi6 encarar otras reformas

aun mayores para superar las dificultades y asegurar estabilidad a largo plazo. En
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diciembre de 1970, adopté una serie de resoluciones que afectaron a los restantes
Centros de Ciencias Sociales. En esas decisiones se tuvieron en cuenta principios de
orden institucional y académicos considerados fundamentales. En primer lugar, se quiso
mantener la continuidad de la Institucion basicamente dentro del modelo en que habia
sido delineada en el pasado, lo que supuso conservar las estructuras de los centros,
aunque realizando ajustes y reformas necesarios ante la nueva situacion. En segundo
lugar, se intent6 preservar en todo los posible los recursos humanos con que el Instituto
contaba y que habia insumido considerables recursos para su formacion y
entrenamiento.

El proposito de mantener el modelo disefiado en el pasado fue resultado del
convencimiento de que una de las mayores debilidades del desarrollo de los paises de
América latina, es la falta de continuidad y de efecto acumulativo en las experiencias
que se intentan. Asi han surgido, en muchos paises, diversos proyectos meritorios que
luego desaparecieron, para iniciarse otros que corrieron igual suerte. El objetivo de
asegurar la continuidad y el efecto de acumulacion de los esfuerzos realizados, fue en
consecuencia uno de los principios fundamentales que prevalecieron en las medidas
adoptadas por el Consejo de Administracién en 10 de diciembre de 1970.

El Consejo decidi6 redistribuir los recursos procedentes de fuentes dotales y no
dotales, reordenar la estructura de gastos y establecer nuevas normas para
investigadores. Como consecuencia de estas medidas se introdujeron importantes
modificaciones en el ambito de la organizacion interna, se redujo el personal en las
diferentes areas, se suprimieron la Editorial del Instituto y el Departamento de
Coémputos, y se trasladd la mayoria de los centros que funcionaban en la calle Florida, a
la sede de Superi 1502, edificio dotado por la familia Di Tella.

Por otra parte, con el proposito de asegurar su necesaria estabilidad, se efectué
una evaluacion realista de los recursos con los que podia contar: se establecié una
distincion entre fondos dotales y no dotales, y se decidié que solo se incurriria en gastos
fijos por una suma igual al ingreso estimado de fondos dotales permanentes; en cuanto a
los gastos variables, se llevarian a cabo en la medida en que se obtuvieran los ingresos
correspondientes.

En las estimaciones concernientes al presupuesto de fondos propios se analizo

especialmente el estado de las acciones preferidas de Siam Di Tella Limitada que
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integran el patrimonio del Instituto Torcuato Di Tella. Considerando la situacién de la
compaiiia aludida sobre la base de informacién actualizada, se hicieron prondsticos
mucho mas conservadores que los realizados hasta entonces acerca de los posibles
dividendos, y se tuvo en cuenta ademas la alta tasa de inflacién que se estaba
registrando en el pais en esos afios, lo que traducia en una dramitica reduccioén en el
valor real de los dividendos. Para compensar esa situacion y apoyar las actividades del
Instituto Torcuato Di Tella, la Fundacion Torcuato Di Tella, con miras a crear un fondo
adicional propio, resolvié proceder a la venta de parte de su coleccion de arte.

En la conviccion de que tan importante coleccion debia permanecer en el pais, la
Fundacion ofrecié su venta al Gobierno Nacional, pero, aunque las condiciones
propuestas fueron singularmente favorables, las gestiones realizadas no contaron, en
principio, con la atencion de las autoridades. A pesar de ello, la Fundacién Torcuato Di
Tella decidio, el 8 de agosto de 1971, donar parte de su coleccion al Museo Nacional de
Bellas Artes. La donacion, que se hizo efectiva en 22 de junio de 1972, consistié en
cuarenta obras, agrupadas en tres grandes sectores, “Tallas Medievales”, “Pinturas de
Maestros Antiguos”, “Pintura y Escultura Latinoamericana”, que inclufan firmas tan
importantes como las de Andrea Della Robbia, Perusino, Tintoretto, Tiziano, Van Dick,
Rubens, Rembrant, por una parte y Petorutti, Testa, maccio, Noemi Gerstein y Julio Le
Parc, por otra, obras a las que se sumé una biblioteca con libros, revistas y catalogos de
exposiciones, cuyo total superaba a los ocho mil volimenes. Dias después, el 20 de
agosto de ese mismo afio, para nuestra sorpresa, el Poder Ejecutivo promulgo a ley N°
19.182 por la que declaraba de utilidad pablica y sujeta a expropiacion al resto de la
coleccion. Asi, el 20 de octbre de 1971, por decreto N° 4820, se resolvié que treinta y
cuatro obras pertenecientes a la escuela impresionista francesa y a artistas
representativos de la pintura y de la escultura de nuestro siglo, serian expropiadas,
proposito para el cual se encomendo la valuacién al Banco Municipal de la Ciudad de
Buenos Aires, y la expropiacion en si al Ministerio de Cultura y Educacién.

‘ Pasaron casi dos afios de la fecha de expropiacién, de dificiles y engorrosas
negociaciones, en las que el Instituto estuvo privado de percibir rentas, hasta que,
finalmente, el 10 de abril de 1973 se firm6 con el Poder Ejecutivo un convenio de
compra que dejaba sin efecto la expropiacion y se procedia por medio de un acuerdo

directo, considerado mas favorable para el Estado, a la adquisicion de las obras. El valor

275



establecido en el acuerdo fue de 20.980.000 pesos ley, suma considerablemente inferior
a la que dio la valuacion realizada por el Banco Municipal en 1972: 2.375.000 délares.
Ademas, con el proposito de hacer menos gravosa para el Estado la compra y lograr que
las obras en cuestion integraran definitivamente el patrimonio del Museo Nacional de
Bellas Artes, la Fundacién Torcuato Di Tella acepté recibir la suma convenida en
obligaciones del Gobiemo Nacional a largo plazo y renuncié a los intereses
correspondientes desde la fecha de expropiacion.

Con la suma obtenida, la Fundacion cre6 un fondo propio adicional destinado a
poyar las actividades de investigacion del Instituto Torcuato Di Tella en el area de las
ciencias sociales. A partir de entonces ¢l Instituto cuenta con fuentes permanentes de
ingreso, que, realizadas las reformas estructurales mencionadas y con las severas
medidas de reduccion del presupuesto adoptadas, le permiten el desarrollo de sus

actividades en el futuro con estabilidad.

()
Roberto Cortés Conde, Director ITDT
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ANEXO 2. Cronologia de actividades del CEA! |

1960-1963

Audiovisuales

- Candonga (en el afio 1961, el Instituto Torcuato Di Tella patrociné este espectaculo
experimental en el Museo de Bellas Artes. Se trataba de un de los primeros espectaculos
audiovisuales que se ofrecian en el pais. Fue realizado por los arquitectos Rafael Iglesia
y Miguel Asencio bajo los auspicios del Museo Nacional de Bellas Artes, el Instituto de
Arte Americano ¢ Investigaciones Estéticas de la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Buenos Aires, y el Instituto Torcuato Di Tella)

- Ciclos del Especticulo Audiovisual Rodante. (En 1962, la primera gira comprende
diversas localidades de las provincias de: Buenos Aires, La Pampa, Cérdoba, San Luis y
Santa Fe. En 1963, se recorren las provincias de: Buenos Aires, Rio Negro, La Pampa,
Santa Fe, Entre Rios, Corrientes, Chaco, Salta, Jujuy, Tucuméan Catamarca y La Rioja.
Un total de 33 localidades visitadas. Durante todo este tiempo, el instituto siguid
auspiciando los Audiovisuales que se producian en Buenos Aires por el grupo
originario).

1964
Audiovisuales

- Villancicos de Navidad (Texto: Evelyn Waugh. Musica: Motivos populares peruanos
y Villancicos de Blas Atehortaa, Alberto Villalpando, Miguel Angel Rondano y César
Bolafios. Imagenes de imagineria popular. Fotografia: Humberto Rivas. Direccion:
Roberto Villanueva)

Cine

- Cine Corto Argentino:
1- Una historia negra, de Ricardo Alventosa
2- 4 pintores, hoy, de Ricardo Arce
. 3- De vuelta a casa, de Ricardo Becher
4- Estadio, de Juan Berend
5- Café-Bar, de Mauricio Beri
6- Imagenes del pasado, de Guillermo Fernandez Jurado
7- Uema, de Abraham Alberto Fischerman
8- Tarjeta Postal, de Héctor Franzi
9- Petrolita, de Victor Iturralde
10- De los abandonados, de Mabel Itcovich,
11- Tierra seca, de Oscar Cantor

TEn: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.
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12- Fena, de Ricardo Luna
13- La Pared, de Jorge Martin
14- El grito postrero, de Dino Minitti
15- La escoba de Lucinda, de Carlos Ochagavia
16- El sefior Muller, de Carlos Orgambide
17- Riganeli, de Maria Esther Palant
18- Fiesta de Sumamao, de Aldo Luis Persano
19- Los anclados, de Fuad Quintar
20- José, de Enrique Raab
21- Faena, de Humberto Rios
22- Los gauchos, de Julio A. Rosso
23- Nacimiento de un libro, de Mario Sabato
24- Los an6nimos, de Pedro Stoki
25- Bazan, de Ramiro Tamayo
1965

Audiovisuales

- Poesia argentina (sobre el libro de la Editorial del Instituto).
1-Rail Gustavo Aguirre: La noche rara, Hablo, Virelai, Buenas relaciones.
2-Rodolfo Alonso: Libres, libres, Duro mundo, El desdichado, Para vivir aqui.
3-Edgard Bayley: A ser otro, El hombre modemo.
4-Alberto Girri: Epistola a Hieronymus Bosch.
5-Julio Llinas: Proscenios, El otro, Palabras capitales.
6-Enrique Molina: Amantes vagabundos.
7-Francisco Madariaga: El riesgo de la verdad, La bella y la sociedad. El amor es continuo.
8-H. A. Murena: Yo sé, Movimiento en la quietud.
9-Olga Orozco: Para hacer un talisman
10-Aldo Pellegrini: Un espectaculo mas

(Musica: Armando Krieger y Alcides Lanza, especialmente compuesta y grabada por
Jorge Rotter, Alcides Lanza, Antonio Tauriello, Armando Krieger, Oscar Piluso, Jorge
Goldenstein André Vancoille, Faustino del Hozo, Néstor Astutti, Orlando Jacobo.
Banda sonora realizada por: César Bolafios. Iconografia: Roberto Villanueva, Humberto
Rivas, Juan Carlos Distéfano. Direccion General: Roberto Villanueva).

- Introduccion para Lutero (Texto: Jorge L. Garcia Venturini. Fotografia: Roberto
Alvarado. Diagramacion: Juan Carlos Distéfano. Banda sonora: César Bolafios.
Direccion: Roberto Villanueva)

- Villancicos de Navidad

-Klee (Poemas: Sydney Keyes. Fotografia: Humberto Rivas y Roberto Alvarado.
Montaje Sonoro: César Bolafios sobre musica de Alban Berg y temas de jazz.
Direccion: Roberto Villanueva) '

Cine
Muestra de cortometrajes polacos
1- Sefior artista, de Katarzyna Latallo
2~ Los caballos arabes
3- El sillon, de Daniel Szczechura
4- Plaza, de Jerzy Sobolewski
5- Boton, de Teresa Badzian
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6- El laberinto, de Jan Lenica

7- Montaiia, de Wladyslaw Slesicki

8- Gatos y gatitos, de Tadeusz Wilkosz

9- La vuelta al mundo en 10 minutos, de Jerzy Kotowski
10- La suite polaca, de Jan Lomnicki

Muestra “New American Cinema”

1- Escorpio asciende, de Kenneth Anger

2-Misa, de Bruce Baillie,

3- Muslo linea lira triangular, de Stan Brakhage

4- Caballo sobre tetera, El campleafios de Pat, Animaciones, Trompadas, de Robert Breer
5- Salto nocturno, estrella diurna, de David Brooks

6- La conexion, de Shirley Clarke

7- Una pelicula, Rayo cosmico, de Bruce Conner

8- Divinidades, Adios en el espejo, de Store de Hirsch

9- Muertopsia, Idolo, de Ed Emshwiller

10- El castillo de arena, Abrid la puerta y ved toda la gente, de Jerome Hill

11- Cobra rubia, de Ken Jacobs,

12- Jorge, de Staton Kaye

13- Pecado de los carnépodos, de Mike Kuchar

14- Jaremelu, de Naomi Levine

15- El demonio ha muerto, Piel, de Carl Linder

16- Dos veces hombre, de Gregory Markopoulos

17- ,Aleluya las colinas, Cuento detectivesco de doble fondo, de Adelfas Mekas
18- Fusiles de los arboles, Revista de las artes, El calabozo, de Jonas Mekas

19- 14, id, id, Luchando, de Marie Meneen

20- Insensato, Chumlum, de Ron Rice

21- En el Bowery, Regresa Aftica, Buenos, hermosos tiempos, de Lionel Rogosin,
22- N°11, de Harry Smith

23- Rueda N°2, Vistazos de la ciudad, Aliento de muerte, de Stan Vanderbeek,
24- Mario Montez come banana, Las trece muchachas mas hermosas, Vinilio, de Andy Warhol
25- Sefior de las moscas, de Peter Brook

Espectaculos
- Lutero (De John Osborne. Traduccion: Gabriel Ruaa. Direccion: Jorge Petraglia).
- El Desatino (i)e Griselda Gambaro. Direccion: Jorge Petraglia).

- Ultra Zum!!, (primera y segunda version). (Direccion: Celia Barbosa. Musica: Carlos
Cutaia. Compaginacion audiovisual: Leopoldo Maler)

- Danse Bosquet (Direccion: Ana Kamien y Marili Marini. Con la colaboracion de:
Delia Cancela, Pablo Mesejean, Oscar Palacio, Juan Stoppani y Miguel Angel
Rondano).

- Mimo (Direccién: Angel Elizondo)

- Ciclo para los chicos (Ciclo de 4 espectaculos con el auspicio del Departamento de
Ciencias de la Educacion de la Universidad de Buenos Aires:

Gira que gira, no cuentes mentiras. (Teatro de Zarate. Direccion: Abel Poletti)

Teatro de Titeres Chiribin (Lidia y Roberto Blanco)

Cecilia Bullaude y su grupo de danza modemna

Canciones y cuentos mimados. (Direccion: Myriam Riva)
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- Li Lu Li y Globito (Direccién: Myriam Riva)
- Minino maiilla y baila(Cecilia Bullaude)
Otras actividades

Conferencias

- Dos ciclos de conferencias organizadas por el Seminario de Estudios de Teatro

Ediciones

- Catalogo “New American Cinema”, Estudio Preliminar y filmografia por Miguel
Grinberg

- “El Desatino” pieza teatral en dos actos y seis cuadros de Griselda Gambaro

1966

Audiovisuales

- Lecturae Dantis (Texto: Eugenio Guasta. Estructura Visual: Miguel Asencio.
Estructura Sonora: César Bolafios)

- Sonocromias. (Imagenes: Marta Guerra Alem. Compaginacion Banda Sonora: Blas
Atehortua)

- El Jardin de Angelo (Imagenes, texto y compaginacion: Iutta Waloschek. Locucion,
montaje musical: Lucia Maranca)

- Virreinal (Guién y direccion: Roberto Villanueva. Estructura Sonora: César Bolafios.
Fotografia: Humberto Rivas, Roberto Alvarado)

Cine

- El Expresionismo en el Cine Mudo Aleman (ciclo organizado con la colaboracion del

Instituto Goethe)
1- Los ojos de la momia Ma, 1918, director: Emst Lubistch
2- Asalto, 1928, director: Erno Metzner
3- El Gabinete del Doctor Caligari, 1919, director: Robert Wiene
4- El Gabinete de las figuras de cera, 1924, director: Paul Leni
5~ La Gltima carcajada, 1924, director: Friedrich W. Murnau
6- Nosferatu el vampiro, 1921-1922, director: F. W. Murnau
7- Metropolis, 1926, director: Fritz Lang

Especticulos
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- El nifio envuelto (Diccidn e interpretacion: Norman Briski. Textos: Carlos del Peral.
Banda sonora: César Bolafios)

- Artaud 66 (“Una antologia del Teatro de la crueldad”. Obras de Jean Genet, Antonin
Artaud, Marqués de Sade y Shakespeare-Marowitz. Direccion: Alberto Cousté.
Escenografia: Luis Diego Pedreira. Musica: Rodolfo Anzaga)

- jJugamos a la bafiadera? (Coreografia, interpretacion, trajes, objetos y montaje
sonoro: Graciela Martinez)

- Caperucita Rota. (Direccion: Leopoldo Maler. Textos: Jorge Schusheim)

- Drécula el Vampiro (Texto y direccion: Alfredo Rodriguez Arias. Trajes y decorados:
Delia Cancela, Pablo Mesejean, Juan Stoppanti)

- Mens Sana in Corpore Sano (Direccion General: Norman Briski. Textos: Carlos del
Peral. Musica: Gerardo Masana, Jorge Schussheim)

- El Burlador (Adaptacion para Teatro Blanco de “El Burlador de Sevilla” de Tirso de
Molina, realizada por Roberto Montero)

- La fiesta, Hoy (Coreografia y direccién general: Ana Kamien y Marilu Marini. Trajes:
Oscar Palacios. Misica: Miguel Angel Rondano)

- Bonino aclara ciertas dudas (Jorge Bonino con la colaboracion de Eric King, Carlos
Jiménez, Miguel de Lorenzi, Delia Sanmarti y Gerardo Ferradas)

- Ostinato (Direccion general: Carlos Cutaia. Libro: Carlos Cutaia, Rubén de Leon.
Banda Sonora: Carlos Cutaia, José Maria Rodriguez)

Happenings (realizados en colaboracion con el CAV)
- Simultaneidad en simultaneidad. (Marta Minujin)

- Prune Flat (Ciruela Chata) (Happening de Robert Witmann realizado por Marta
Minujin,Marucha Bo, Marila Marini y Leopoldo Maler)

- Acerca de Happenings. Ciclo de dos conferencias y tres happenings:
El concepto de happening y las teorjas. (Conferencia de Alicia Paez)
Para inducir el espiritu de imagen. (Happening de Oscar Masotta)
Seiiales. (Ambientacion de Mario Gandelsonas)
Los medios de comunicacion y la categoria de “discontinuo”, en la estética moderna.
(Conferencia de Oscar Masotta)
Sobre happenings. (Happening Roberto Jacoby, Eduardo Costa, Pablo Suarez, Oscar
Bony y Miguel Angel Telechea).

- Primera Audicion de Lenguaje Oral (Rail Escar)
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1967

Ciclo de Audiovisuales (Coordinadores César Bolafios y Roberto Villanueva)
1- Lecturae Dantis ‘
'2- El Jardin de Angelo
3- Virreinal
4- Carta al padre
5-Klee
6- Miguel Angel

Espectaculos

- Imyloh (I Misicisti y las Operas historicas) (Libro y direccion general: Marcos
Mundstock. Direccion musical: Gerardo Masana)

- Les Luthiers cuentan la dpera (Libro y puesta en escena: Marcos Mundstock. Musica:
Gerardo Masana, Jorge Maronna)

- Cuarto de espejos (Puesta en escena: TIM Teatro. Guidn y direccion: Carlos Mathus)
- Molto vivace (Puesta en escena: TIM Teatro. Guion y direccion: Carlos Mathus)
- Etcétera, etcétera (Guion y direccion: Amanda Castillo)

- El paseo de los domingos (Puesta en escena: Equipo Teatral Portefio, sobre la obra de
Georges Michel. Direccion: Jaime Kogan)

-Jazzpium (Puesta en escena: Norman Briski con el grupo Ppium sobre el libro de
Abeijon, Centofanti, Mariano, Mulet y Rodriguez. Guién musical: Cutaia, Mariano)

- Libertad y otras intoxicaciones. Estreno y reposicion (Ceremonia teatral de Mario
Trejo oficiada por el Teatro de la Tribu)

- Hola (Concepcién y puesta en escena: Augusto Fernandez sobre un libro de Leonard
Melfi y textos de Ethel Agostino, Agustin Alezzo y Augusto Fernandes9

- Apocaliptosis (de Mario, a quien le pegaron dos tiros, aun no murid, pero esta en
trance de hacerlo). (Guién: Alejo Piovano. Direccion general: Norberto Montero)

- ... de la vida de nosotros (Guion y direccion: Gerardo Chiarella).

- jOh! Casta diva! (Danzas por Ana Kamien y Milka Truol. Coreografia y direccion:
Ana Kamien)

- Sefior Frankestein (Guion, puesta en escena y direccion general: Carlos Cutaia y
Rubén de Ledn)
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- Los siameses (Libro: Griselda Gambaro. Direccion: Jorge Petraglia.)

- Astartusa o La emplumada suicida (Cuento lirico de Adolfo Batan y Miguel Angel
Rondano. Musica: Migue Angel Rondano)

- Danza ya (Idea y direccion: Susana Zimmerman)

- Dracula, el Vampiro. Reposicion. (Texto y direccion: Alfredo Rodriguez Arias.
Escenografia y vestuario: Cancela, Mesejean, Stoppani)

- Aventuras 1 y 2. (Texto: Alfredo Rodriguez Arias. Direccion: Alfredo Rodriguez
Arias, Juan Stoppani. Vestuario: Cancela, Mesejean.)

- Béat, Beat, Beatles. (Mixed Media Show). (Daniel Armesto, Roberto Jacoby y Miguel
A. Tellechea.)

" - {Crash! (Coreografia y direccion general: Oscar Araiz)
- Alfa-Omega (Cantata escénica. Musica y direccion general: César Bolafios.)

- El Timén de Atenas de William Shakespeare (Adaptacion y direccion general: Roberto
Villanueva.)

Happenings
- Conferencia-Happening de Jean-Jacques Lebel.
- Parametros. Transmision - Conferencia de Oscar Masotta

- El helicoptero. Happening de Oscar Masotta

Presencia del CEA el Departamento de Adherentes a los Centros de Arte

- Teatro en el Di Tella (sobre Los Siameses y Libertad y otras intoxicaciones). Charla de
Roberto Villanueva.

- Los espectaculos y sus creadores. Siete encuentros con directores y actores presentados
por el Centro de Experimentacién Audiovisual.

- Introduccion al lenguaje cinematografico. Curso a cargo de Victor Iturralde Ruaa.
- El joven y las expresiones audiovisuales. Curso a cargo de Victor Iturralde Rua.
- Teatro y poesia. Curso a cargo de Mario Trejo

Presencia del CEA en Ia Audicion Radial del ITDT
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- Fl teatro en la Argentina. Participacion de Roberto Villanueva, Carlos Gorostiza,
Carlos Gandolfo, Griselda Gambaro.

- La danza en nuestros dias. Participacion de Susana Zimmerman y Ana Kamien.

1968

Audiovisuales

- Audiovisual Institucional ITDT. (Con texto de José Maria Paolantonio. Estructura
sonora: César Bolafios (version en ingiés), Francisco Kropfl -version en castellano-.
Fotografia: Rivas y Alvarado. Voces: Marsha Pérez Abella y Phillys Brennan -en
inglés-; Roberto Villanueva y Ana Cadenazzi (en castellano). Direccion: Roberto
Villanueva)

- Audiovisual CEA. (Con guiéon de Roberto Villanueva. Estructura sonora: Carlos
Cutaia -sobre bandas de sonido de espectaculos realizados en la Sala-. Fotografia: Rivas
y Alvarado (con fotos de espectaculos también realizados en el CEA. Direccion:
Roberto Villanueva)

Espectaculos

- El primero que llega. (Direccion: Carlos Mathus)

- 45 minutos con Marili Marini. (Por Marild Marini)

- Los esperapalomas. (Direccion: Juan Carlos Uviedo)

- La historia del soldado. (Direccion musical: A. Krieger. Direccién: Carlos Mathus)

- Futura. (De A. Rodriguez Arias)
- Nacha de noche” (de Nacha Guevara. Canciones por Nacha Guevara)

- Ella es Marcia. (Danzas por Marcia Moretto)
- El Love and Song. (De Alfredo Rodriguez Arias)

- La reconstruccion de la Opera de Viena precedida de El proceso Godard/Variaciones
Wittgenstein. (De Mario Trejo).

- She. (De Marcos Arocena)
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- Ubu encadenado. (De A. Jarry. Direccién: Roberto Villanueva)

- Asfixiones o enunciados. (De Jorge Bonino).

- Macbeth Macbeth”, (De Roberto Favre).

- Los Maderos de San Juan. (De Berta Roth)

- La duquesa de Amalfi. (De Leal Rey. Direccién: Jorge Petraglia)

- Danzas”. (Por Iris Scaccheri)
- Tiempo Lobo”. (De Carlos Trafic).

- La Orestiada y/o el sombrero de Tristian Tzara”. (De Rubén de Ledn)
- Krapp”. (De S. Beckett. Direccion: Jorge Petraglia).

- Oh solida carne”. (De Cecilia Barbosa).

Presencia del CEA en el Programa de Extensién

- Tres conversaciones con Roberto Villanueva sobre teatro actual. Curso a cargo de
Roberto Villanueva.

Presencia del CEA en el Departamento de Adherentes de los Centros de Arte

- Teoria y practica de los audiovisuales. Curso a cargo de César Bolafios

- Comunicacion por la imagen. Curso a cargo de Victor Iturralde Raa

Presencia del CEA en la Audicion Radial del ITDT

- Temas tratados y personas entrevistadas: Teatro: Roberto Villanueva, Mario Trejo,
Afredo Rodriguez Arias, J. Lopez Pertierra, Orestes Caviglia, Ricardo Halac. Danza:
Susana Zimmerman. Cine: Jorge Andrés, J. E. Cronberg, Guillermo Fernandez
Jurado,Osias Wilensky. Ademas de otros como Lingiiistica, Literatura, Musica, Plastica.
1969

Espectaculos

- Blancanieves y los Siete Pecados Capitales (Les Luthiers)

- Ciclo de Especticulos Beat (El sonido de Hillber, Almendra, Manal, Fernando

Mosquera Nono, Cofradia de la Flor Solar, Dulces Jovenes del Tiempo en sucesivas
representaciones)

285



- Canciones en informalidad (Marikena Monti, Jorge de la Vega y Jorge Schussheim.
Direccién musical: Camaledn Rodriguez. Bateria: Pocho Lapouble)

- Anastasia querida (Espectaculo de Nacha Guevara acompafiada por Alberto Favero.
Puesta en escena: Roberto Villanueva. Diapositivas y fotografias del programa:
Humberto Rivas y Roberto Alvarado)

-Micharvegas: canciones de fogueo (Poni Micharvegas, Albe Pavese, César Pevese.
Efectos: Carlos del Peral. Coordinacion: Roberto Villaueva)

- Tiempo de fregar (Creacion colectiva: Daniel Belluscio, Krystyna Bodgan, Cecilia
Bullaude, Norberto Campos, Graciela Daneri, Alberto Delgado, Eduardo Demian,
Roberto Granados, Denia Moore, Carlos Mosgides, Moénica Orlandini, Lilia Presti, Raal
Rosetti, Carlos Trafic)

- Los enanos (De Harold Pinter. Traduccion de Manuel Barberd. Realizacion de
vestuario: Julia Puzzo. Banda sonora: Jorge Petraglia, Rubén Fraga. Asistente de
direccion: Oscar Gandolla. Ambientacion y vestuario: Leal Rey. Puesta en escena: Jorge
Petraglia. Diapositivas: Rivas, Alvarado, Romandini)

- Polymorphias (Laboratorio de Danza. Direccion: Susana Zimmerman. Asistente de
direccion: Alcira Merayo. Iluminacion y asesoria de vestuario: Ibo Oyola Ortega).

- Las nubes (De Aristéfanes. Traduccion y adaptacion: Raquel Puszkin. Miusica
original: Enrique Gerardo. Asesoramiento psicologico: Juan Carlos Dominguez y
Eduardo Pedro Foulkes. Escenografia y vestuarios: Ana Maria Gatti. Asistente de
direccion: Rina Bratslavski. Direccion: Julidan Romeo)

- Fuego asoma (Direccion: José Maria Paolantonio. Musica y canciones: Jorge
Schussheim. Coreografia: Lia Jelin. Audiovisuales: Lorenzo Amengual. Vestuario:
Susana Muria. Ciertos textos son de Paolantonio; otros de Luis Verdi)

- Oye humanidad (Textos, banda sonora y coreografia: Iris Scaccheri)

- Casa. 1 hora ¥4 (Grupo Lobo: Norberto Campos, Graciela Daneri, Roberto Granados,
Carlos Mojidis, Sergio Timi, Carlos Trafic)

- Ceophloeus o la Arruinacién (De Mario Satz y Hugo Quintana)

1970
Espectaculos

- Blancanieves y los Siete Pecados Capitales. Les Luthiers (2° afio)

286



- Simulacro (Gugt Lesca, Poni Micharvegas, La Barra de Chocolate: Jorge Mercury,
Miguel Monti, Quique Sapia, Nacho Smilari, Pajarito Zaguri, Raal Urrutia. Montaje del
film: Gustavo Aruguete. Secuencias 1945-1955: Jorge Cedron. Montaje Audiovisual:
Juan Fresan)

- Musica Beat (Adan Quieto, Acople, Harlem R&B, Diplodocum Red & Brown, Cosa
Nostra y Arco Iris en sucesivas representaciones).

- Portefia Jazz Band
- Ciclo de Jam Session

- Rock & Roll (Cutaia, Pappo, Pomo. José Alberto Iglesias y Abuelo en sucesivas
representaciones)

- Casa. 1hora Y (2° afio)

- Polymorphias (2° afio)

- Orquideas para Tina muerta (de Marcos Arocena)

- Yezidas (Grupo 67: Juan Carlos De Petre, Francisco Cocuzza, Teresa Astillarte)

- Ceremonias (Laboratorio de Danza. Creacién coreografica y direccion: Susana
Zimmerman. Asesoramiento musical: Francisco Kropfl. Banda sonora: Enrique
Jorgensen. Escenografia y vestuario: Marina Basilica y Esther Manzanal. Diapositivas.

Alicia Sanguinetti. lluminacién: Francisco Cortese. Voz en un poema de Garcia Lorca:
Roberto Villanueva)

- Espectatraje (De Gioia Florentino.Coreografia: Marilt Marini. Banda de sonido:
Carlos Cutaia. Vestuario: Gioia Florentino)

- Maria Lucia Marini es Marili Marini (Marila Marini)
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ANEXO 3. Conferencias de Enrique Oteiza y Jaime Davidovich’

Oteiza, Enrique (1962, 21 de agosto). “El arte en la era tecnolbgica” (primera
conferencia, versién corregida). En Ciclo: Ciencia, técnica y sociedad, Aula Magna
de la Facultad de Odontologia, Departamento de Graduados, Universidad de

Buenos Aires.

El tema que hoy vamos a tratar, el arte en la era tecnolégica, puede parecer facil
si se o toma de una forma un poco panoramica, pero que en cuanto se analiza con cierto
detenimiento resulta lleno de dificultades de toda indole. Sabemos que en la era
tecnoldgica, nuestra era, existe cierta dificultad de comunicacién entre lo que producen
los artistas de nuestra época y lo que contemplan o escuchan o leen los habitantes de
nuestra época. El artista se siente especialmente incomprendido y, muchas veces, el
espectador o consumidor de arte se siente burlado por el arte de hoy. Nos pareci6é que
quiza pudiera aclarar un poco el problema del arte en la era tecnoldgica comenzar
planteando algunas preguntas basicas. Si nos preguntamos, por ejemplo, ;Qué es el
arte? En términos mas generales pensamos cominmente en la poesia, en la prosa (la
literatura), en el teatro, la musica, la danza; en la pintura, la escultura y la arquitectura, y
también en la grafia del movimiento que es el cine.

Todas estas formas del arte poseen, pues, una esencia coman. A todas ellas las
ligamos a algo general que llamamos arte. Nos damos cuenta de que en su forma de
comunicacion estas obras de arte son distintas; sin embargo, las reconocemos a todas
como arte, quiere decir que les reconocemos alguna identidad de al guna naturaleza. Esta
esencia comin emerge por medio del decir y el hacer poético, constituye un mundo
dentro de un mundo, o sea un modo de ser en la totalidad. (Cual es, sin embargo, su raiz
unitaria? y, ;qué es el arte? Asi volvemos a replantearnos la pregunta original.

La historia del arte, mediante el empleo de la metodologia de la historia aplicada
al continuo del espacio y del tiempo, clasifica los distintos movimientos artisticos y las
obras de arte de acuerdo a ciertas categorias wtiles para dicha clasificacién. Su aporte

aunque importante, no parece revelar que es lo que constituye la esencia misma del arte.

'En: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.
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Sin embargo reconocemos que la descripcion y la clasiﬁé:acién que realiza la historia
del arte nos aproximan al problema y a su comprension. .

Algo similar ocurre con la psicologia del arte. Pat;tiendo del planteo de que la
obra de arte es la creacion de un individuo, de una i)ersona, los psicologos han
intentado, desde distintos puntos de vista, interpretar el arte [espacio en blanco] de la
metodologia de su ciencia. Otro tanto han intentado los éociélogos, pensando que el
arte, si bien es realizado por un individuo, tiene caracteristicas sociales ya que ese
individuo forma parte de una sociedad y su obra esta destinjada a la sociedad.

Todas las disciplinas, como decia recién, no aprf:oximan de alguna forma al
problema pero parece no poder revelar cuil es esa esen(%ia unitaria del arte o de las
distintas artes que mencioniabamos al comenzar. La Esté%tica aplica un enfoque mas
genera al problema, aplica la metodologia de la filosofia. Sin embargo se queda, en
parte, en un intento de llevar al lenguaje lo que dice la otéra de arte; y ese intento nos
damos cuenta de que tiene cierta limitacion, que hay una;: cierta traduccion en la cual
pareceria que algo se perdiera. ;

La explicacion, que podriamos llamar sensorial, dé la obra de arte confunde la
comunicacion del hombre-obra de arte, y de obra de arte7hombre, con la plenitud del
goce estético. La obra de arte la percibimos a través de nuiestros sentidos: la vemos, la
~0imos, la palpamos o la leemos — que es una forma especial de ver-, o la decimos. En
algunos casos la percibimos con mas de un sentido; en otrojjs podemos percibir una obra
por varios sentidos indistintamente. Por ejemplo, a la poefs,ia podemos oirla, podemos
recitarla y oirla simultineamente, podemos leerla en silencié, podemos leerla en voz alta
—lo que supone ver, hablar y oir-. Creo que es-claro que lo que nos produce ese estado
de animo especial que algunas obras de arte logran en nuesétro interior, es algo en parte
relacionado al sentido mediante el cual establecemos la coniunicacién con dicha obra de
arte. Pero eso es solo una parte; sabemos por vivencia qiue hay algo mas, que si lo
pudiéramos aprehender nos permitiria entender ‘mejor qué es el arte. Sin embargo, por
ahora se nos escapa y, aparentemente, escapa a los teoricos del arte. Como expresa
Mumford, el arte expresa mas de lo que el ojo ve, de lo quje el oido oye y de lo que la
mente conoce. Ese “plus” que nos da la obra de arte, la cualidad de trascender los

materiales o técnicas empleados, constituye una de las carac;teristicas basicas del arte.
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La obra de arte es, como deciamos anteriormente, un mundo en si mismo; este
mundo lo cbnstruye con su trabajo en el acto de creacion egrﬁsﬁca. En esta metodologia
del arte la intuicion del artista deja su impronta y trasm%itir su mensaje juega un rol
fundamental. La metodologia del arte esta liberada de las réglas de la logica que rigen la
actividad cientifica y técnica. Cada artista hace o elige las éeglas de juego que considera
validas para su obra. Muchas veces la bisqueda de estas rgglas es parte fundamental de
la labor del artista. El artista traduce, inventa. Estamos en;el dominio de las realidades
imaginarias, como dice Francastel. Pero en un dominio especial; las matematicas
también se desenvuelven en un dominio de realidades ima%ginan'as, pero en un dominio
regido por una légica especial de la cual el arte esta liberad(}.

(Qué puede decirse de los conceptos tradicionales iie arte puro y arte aplicado?
Analizando el problema nos parece que dividir al arte en arte puro y arte aplicado no
hace sino confundir el problema. El romanticismo deform(; la concepcion de la obra de
arte al presentarla como algo completamente gratuito, dese@rajzado del resto del mundo
que la rodea. Como ya hemos visto, la obra de arte es un mundo dentro de otro mundo;
el artista crea individualmente, pero no es un hombre solo: vive dentro de una cultura,
de una sociedad. Lo que él crea tiene relacion con el resto ?el mundo. El advenimiento
de la maquina contribuy6 aon mas a confundir lo que es arte, al acentuar la diferencia
entre arte puro y arte aplicado. La reaccion contra la ;;méquina, que comenzd en
Inglaterra alrededor de 1820, trasmiti6 una imagen de mald;d y de fealdad a la maquina
y a sus productos, y en parte contribuy6 a crear el mito de la maquina. Este mito
consiste en asignarle a la méaquina calidad moral, ya sea créyendo en su maldad o en su
bondad intrinsecas. De esto vamos a hablar nuevaxélente al analizar algunas
caracteristicas de la era tecnoldgica. Para lo que estanz]os considerando ahora, lo
importante es que el industrial de esa época pensoé que podla adquirir arte y aplicarlo a
su producto; que si aplicaba arte al producto industrial, con mucha densidad, el pablico
comprador se iba a encontrar estéticamente satisfecho.% De ahi proviene la idea
contemporanea de “arte aplicado”, de una especie de arte agregado a la cosa. De lo que
si puede hablarse con provecho para aclarar el problema del arte, en lugar de hablar de
arte aplicado y de arte puro, es de un grado mayor o men(i)r de libertad en la creacion
artistica o, lo que es lo mismo, de mayores o menores restn'éciones en el objeto que crea

el artista de acuerdo al uso a que ese objeto esta destina;do. El artista, junto con el
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ingeniero, o el ingeniero convertido en artista, tiene que disefiar un automoévil; surgen
una serie de restricciones mecéanicas y funcionales, econdémicas, etc., que imponen el
uso al cual el automovil va a estar destinado. Esas restricciones, indudablemente, crean
una cierta limitacién en la hibertad creadora, coinparada con las posibilidades que el
artista puede tener en cambio al producir otros objetos en los cuales las restricciones
sean menores —por ejemplo un cuadro, en el cual las restricciones son simplemente las
que emanan de la materia, los procedimientos o las dimensiones-.

El arte descasa sobre un rasgo que es absolutamente privativo del hombre y es Ia
capacidad para el simbolismo. A diferencia de los animales el hombre no solo puede
responder a sefiales visibles o audibles —dice Mumford-, también es capaz de abstraer y
representar partes de su ambiente, partes de su experiencia, partes de si mismo, en la
forma independiente y duradera de los simbolos. El arte no es sustitutivo de la vida o
una escapatoria de la vida: es una manifestacion de impulsos y valores significativos
que no pueden expresarse de ninguna otra manera. El arte es fundamentalmente
expresion mediante simbolos estéticos; representar el lado interior y subjetivo del
hombre. Conrad Fiedler, el filésofo aleman, escribié en 1876: “en la creaciéon de una
obra de arte, el hombre se entrega a una lucha con la naturaleza, no por su existencia
fisica sino por su existencia espiritual”. Respecto a la poesia —dice Holderlin- “la poesia
es la fundacién del ser por las palabras de la boca; la poesia es dar nombres fundadores
del ser y de la esencia de la cosas y no es un decir cualquiera sino precisamente aquel
que por primigenia manera saca a luz publica —esto es a la conciencia- todo aquello de
lo que después, en lenguaje diario, hablamos nosotros con repetidas y manoseadas
palabras”.

Para ver cual es la diferencia entre arte y la técnica, vamos a explicar
brevemente cuales son algunas de las caracteristicas de esta Ultima. La técnica
constituye aquella parte de la actividad humana cuyo objetivo principal es la
subsistencia fisica. Las necesidades de subsistencia fisica son, desde luego, perentorias;
esto ha hecho de la técnica una actividad de indole practica, donde prima la obtencion
de un resultado con un minimo de esfuerzo. Por eso la técnica es el reino de lo objetivo,
de la ldgica; la ciencia, que se mueve en planos de abstraccion superiores a los de la

técnica, revela ciertos principios generales por los que se rige la naturaleza. La ciencia
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guia a la técnica, le facilita nuevos caminos en los cuales la eficacia de la técnica se
multiplica.

La actividad de la técnica —o sea la actividad diaria del hombre por su
subsistencia- contribuye al equilibrio de la persona humana, siempre y cuando no
absorba totalmente su actividad. Arte y técnica son dos necesidades del hombre maduro
¥y, en muchos casos, las dos actividades se juntan en una sola. Para los griegos de la
época helénica, la palabra “tecne” queria decir las dos cosas: arte y técnica. Quizas esto
explique las caracteristicas del arte de ese periodo de Grecia. Este sentido casi
matematico del arte griego dominaba también, desde luego, los objetos de la técnica, en
un juego reciproco entre arte y técnica. Habia una especie de unidad que muchos
criticos de arte e historiadores han denominado “armonia” general en la cultura griega,
la que estaba originada fundamentalmente en la concepcién matematico-visual del
Universo. En nuestro siglo el grupo, por ejemplo, del Bauhaus, creado en Alemania en
1919y disueltov por el nazismo en 1933, intenté integrar arte y técnica. La influencia del
Bauhaus ha sido grande. Creo que en cierta medida hay hoy mas integracion de la que
habia en 1920 entre arte y técnica, aunque no se ha llegado ni remotamente a los
objetivos que se habian propuesto los fundadores del Bauhaus, que creyeron que en
relativamente pocos afios se iba a llegar a una integracion casi total entre arte y técnica;
alguno de ellos incluso lleg6 a escribir que las obras de arte, como la pintura o la
escultura, no iban a ser mas necesarias porque todo lo que nos iba a rodear iba a ser arte.

Hemos dicho que el arte y la técnica son dos aspectos de la actividad humana.
Arte y técnica satisfacen necesidades humanas. Entre arte y técnica, para cada época,
existe una correspondencia; esta correspondencia surge de que —como habiamos dicho
antes- el hombre no es un ser aislado aunque crea individualmente.

Vamos a ilustrar a continuacién, mediante proyecciones, algunos ejemplos de
distintas culturas de distintas épocas, en los cuales se puede observar esa
correspondencia entre arte y técnica.

(...)

Antes de continuar, es interesante destacar algunos aspectos que diferencian a
los objetos de la técnica de los objetos producidos por el artista. En la técnica —como
habiamos dicho- la necesidad de satisfacer una funcién inmediata determina en cierto

modo la forma.
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En distintas culturas, sin mucha conexién, sin mucha comunicacion,
encontramos ciertos utiles, ciertas herramientas, o ciertos instrumentos que tienen
formas extraordinariamente similares. Se ve que la solucién a un problema determinado
ha producido un mismo objeto en distintas partes y en distintas culturas. (... ) hay una no
similitud en la obra de arte y una similitud en el objeto de la técnica.

(...)

Espero que a través de estos ejemplos se haya podido comprender mejor las
caracteristicas del quehacer artistico y del técnico. En la proxima conferencia, el jueves,
vamos a entrar a analizar directamente el problema del arte y de la técnica en el mundo

contemporaneo, en la era tecnoldgica. Hasta el jueves.

Oteiza, Enrique (1962, 23 de agosto). “El arte en la era tecnolégica” (segunda
conferencia, versién corregida). En Ciclo: Ciencia, técnica y sociedad, Aula Magna
de la Facultad de Odontologia, Departamento de Graduados, Universidad de

Buenos Aires.

En la conferencia de hace dos dias hablamos del arte y de la técnica; dijimos que
siempre habian existido arte y técnica. La técnica no es solamente una caracteristica de
nuestra era tecnoldgica, mostramos como a través de distintas culturas, a lo largo de la
historia, habia habido siempre una correspondencia entre el arte y la técnica. Deciamos
que el arte y la técnica son dos necesidades igualmente importantes del hombre. Ambas
corresponden a dos tipos de actividades diferentes cuyas metodologias son distintas y
apuntan a la solucidn de distintos problemas. La técnica apunta a la solucién de los
problemas inmediatos, a los problemas perentorios cuya solucién tiene que ser practica.
El arte llena otro tipo de necesidades humanas de indole espiritual y nos habiamos
extendido a las caracteristicas del arte y de Ia técnica.

Vamos hoy a situar qué es lo que entendemos por era tecnoldgica.
Fundamentalmente vamos a definir a la era tecnologica como aquella que se caracteriza
por la multiplicacién de las méaquinas; por la presencia cada vez mayor de maquinas en

los distintos tipos de procesos que hacen a la actividad human. Esa era — de una manera
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un poco arbitraria- la hacemos arrancar a partir de 1800, porque en ese momento de la
historia comenzé a aumentar en forma notable la cantidad de maquinaria a vapor de
doble accion, a la cual agregé los dispositivos de biela manivela, que permitieron
trasformar el movimiento alternativo rectilineo en circular uniforme. Ademas agrego
Watt un regulador de velocidad, de inercia, que hizo aiin mas practica la aplicacion de 1a
maquina de vapor al movimiento de otro tipo de maquinaria. El tipo de maquinaria a
vapor determino ciertas caracteristicas de la produccion. Por de pronto, la eficacia de la
inéquina de vapor aumenta mucho con el tamafio; esto hizo que conviniera construir
miquinas de tamafio relativamente grande y nuclear a su alrededor todas las otras
maquinarias —por ejemplo en la industria textil, los distintos tipos de maquinas
necesarios para diversos procesos- y acercarlas en bastante proximidad a la fuente de
energia, debido a que la transmision de esa energia era mecanica, por ejes y poleas.

Asi aparece la fabrica moderna; por primera vez ocurre en forma generalizada el
hecho de agrupar muchas maquinas y personas en un mismo lugar. Ademis las
caracteristicas de las maquinas determinaron las caracteristicas del trabajo en esos
lugares. En este sentido cabe destacar: 1°) el cambio total del concepto de tiempo en las
tareas productivas; el reloj, cosa intimamente unida a los movimientos mecanicos, a la
logica de la miquina —digamos asi-, se incorporé a la logica de todo el proceso de
produccién. Al mismo tiempo se hizo necesaria la division del trabajo en un grado
nunca antes conocido anteriormente en la historia, lo que a su vez determiné un cierto
tipo de organizacion y un cierto tipo de estructura que es caracteristica de la industria en
cualquier lugar donde la industria se encuentra y dentro de cualquier sistema politico.
Hay ciertas caracteristicas del trabajo industrial que emanan por lo tanto de una logica
del proceso y de una 16gica de la produccion, y que se repiten en todas partes en donde
existen esas agrupaciones de maquinas. La fdbrica trasformé el trabajo humano,
trasform6 las tareas de produccion del hombre multiplicando enormemente su
capacidad. Transform6 por lo tanto, también, el consumo del hombre. Los objetos
dejaron de ser, en su mayor parte, piezas tUnicas, para convertirse en unidades
pertenecientes a grandes lotes de objetos iguales. La sociedad no estaba preparada para
semejante revolucion ni podia ver las cosas con la perspectiva con que las vemos hoy.
Muchos de los acontecimientos de la Revolucion Industrial tomaron a la sociedad por

sorpresa, especialmente en la primera revolucion industrial, que fue la inglesa; con un
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poco menos de sorpresa en las siguientes, pero siempre con un cierto retraso de la
sociedad y de una especie de imprevision frente a los cambios que toda esta nueva
logica de la produccion produce en las sociedades.

La revolucion industrial se llevo a cabo, por lo tanto, en forma no controlada, en
medio de enormes sufrimientos que hoy nos parecen innecesarios y gratuitos —por
ejemplos episodios como el de la competencia entre los tejedores a mano, en Inglatérra,
contra la maquina que lograba abaratar los costos paulatinamente, sin que estos
tejedores a mano, que existian en Inglaterra en enorme cantidad, se dieran cuenta de que
estaban en una lucha sin ninguna posibilidad de triunfo. Practicamente fueron
aplastados por esa disminucién de costos y llevados a un limite de miseria que no habia
sido conocido en la historia inglesa de los siglos anteriores-. A raiz de los hechos que
estaban ocurriendo, surgieron en el siglo XIX distintos movimientos, algunos de los
cuales reaccionaron contra la maquina y otros trataron de encauzar estas nuevas formas
de produccion en distintos tipos de organizacién social. Estos movimientos fueron mas
0 menos practicos, mas o menos utépicos; abundaban en el siglo pasado y cada uno de
ellos pretendié tener la solucion del nuevo problema de la sociedad industrial.

Las primeras reacciones, en 1820, en Inglaterra, fueron mas bien contra la
maquina y ocurrieron una serie de episodios de revueltas en lo cuales las muchedumbres
rompian las maquinas de las fabricas. Asi —dijimos la vez pasada- se fue creando lo que
hasta hoy sigue siendo el mito de la maquina. Deciamos que el mito de la maquina
consistia en haberle asignado a la maquina una calidad moral que Ia maquina desde
luego no tiene. Los idealistas de la maquina le asignaron —y atn hoy, en menor medida
quizas- una calidad intrinsecamente buena, y los detractores una calidad intrinsecamente
mala. Los artistas de estos dos siglos no han podido, desde luego, sustraerse a esos
fenémenos que se han operado en la sociedad actual y también han reaccionado,
algunos en contra de las maquinas, otros con cierta admiracion por la maquina. Pasados
estos primeros cincuenta afios del siglo XIX, mas bien los movimientos civicos y
politicos fueron tendientes a lograr un control de esa situacion y, a fin del siglo pasado,
surgio una especie de fe en el progreso ilimitado y fe en las posibilidades de la maquina.
En el siglo XX, después de la guerra del catorce, de la guerra del treinta y nueve, ydela
guerra que siempre estamos temiendo que se produzca, este entusiasmo de fin del siglo

nos puede parecer hasta un poco ingenuo; era, en cierta medida, la actitud de los libros
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de Julio Verne, una especie de entusiasmo lirico frente al adelante mecanico. Este
adelanto mecanico, fundamentalmente lo que ha logrado, viéndolo de una manera mas
objetiva, es una extension de mas en mas creciente de los poderes del hombre, tanto de
los poderes orientados a la construccion como hacia la destruccion, de manera que el
futuro depende del uso que el hombre haga de ellos; pero, indudablemente, ellos
constituyen una especie de palanca de las posibilidades de hombre.

En esta nueva sociedad de la produccion en masa, el consumo en masa, la
educacion en masa y las comunicaciones en masa, existe la posibilidad de eliminar el
hambre del mundo y de alargar el promedio de la vida del hombre, acortar las horas de
trabajo que insume la subsistencia material del hombre dejando, por lo tanto, mas
tiempo libre para actividades del espiritu o libres —digamos asi-.

Por otro lado estamos plagados de problemas personales, sociales, politicos y
econdmicos, que los vivimos y que aun no sabemos o no podemos resolver y cuya
gravedad no permite disfrutar de lo que la civilizacién industrial ha logrado. Vemos
que, en el fondo, la era tecnologica se caracteriza por una especie de dicotomia, en la
cual hay grandes esperanza y grandes frustraciones. El artista, desde luego, ha vivido
enraizado en esta época. Vamos a ver, especialmente a través de proyecciones de obras
de artistas de estos dos ultimos siglos, como ha reaccionado, cémo ha trabajado y qué es
lo que ha creado en medio de esta era tecnologica. Y a través de las distintas iméagenes
que se vayan proyectando destacaremos algunos movimientos especiales; distintos tipos
de actitudes que han estado presentes.

Este cuadro de Goya muestra la elevacion de un globo Mongolfier de 1818. Es
una obra del final de la vida de Goya, en la cual incorpora al paisaje natural este nuevo
elemento de la técnica, que maravillaba en su época. El espiritu del cuadro refleja una
cierta actitud optimista frente a la innovacion técnica.

A continuacidn se ve un cuadro de William Turner, de1838, pintor inglés que
tuvo gran boga en su época entre la nueva burguesia que surgia, posterior al
mercantilismo inglés. Era, un poco, un pintor a la moda, podriamos decir; este cuadro
muestra un viejo velero que fue uno de los barcos principales en la batalla de Trafalgar,
remolcado por un remolcador a vapor, mostrando un poco como simbolo de la muerte

del velero. A través de una obra de arte nos ha dejado documentado un acontecimiento
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de la época. Vemos también que no hay critica en la aparicién de este nuevo aparato de
la técnica sino, al contrario, hasta pareceria un cierto entusiasmo.

Monet, en 1884, incluye en sus paisajes nuevas obras de la ingenieria; vamos a
ver el puente de Argenteuil.

En Fernand Leger, pintor mucho mas modemo, que era arquitecto dedicado a
construcciones piiblicas en Francia, vemos la expresion plastica de los nuevos
materiales de la construccion y de las nuevas formas de trabajo en la construccion de
edificios. Leger, desde luego, maneja la forma con un sentido completamente plistico;
figuras geométricas, voliimenes que tienden a formas geométricas puras, con un criterio
de idealizacion de las formas. Leger incorpora este nuevo paisaje de nuestro mundo de
hoy a su obra de arte. _

En Jas técnicas de la arquitectura y de la estructura en el siglo pasado, surgieron
innovaciones realmente revolucionarias. El palacio de cristal, construido por Joseph
Paton en 1851 fue un edificio monumental, el primero con una estructura en la cual el
hierro se aprovechaba de acuerdo a sus posibilidades. El cerramiento era de vidrio, lo
cual le daba una enorme ligereza y transparencia. Desgraciadamente este edificio se
quemd algunos afios mas tarde y quedé completamente destruido en el incendio, no
obstante ser metalico.

La famosa torre Eiffel, en Paris, construida por el ingeniero Gustav Eiffel en
1889 también llamo la atencion, no solo como alarde técnico sino como demostracion
de las posibilidades técnicas y plasticas de los nuevos materiales que aparecian. Esta
revalorizacion de la estructura causé una revolucién en la arquitectura de la época que
se mantiene hasta nuestros dias.

Aqui vemos, en un cuadro de Robert Delaunay, pintor francés —este cuadro es de
1910-, la torre Eiffel como fuente de inspiracion plastica. Delaunay era un famoso
teorico del color, escribi6 un tratado célebre sobre pintura.

Vemos como estas apariciones surgidas de la técnica van transformando el
paisaje en el cual el hombre se desenvuelve. Se va construyendo una paisaje cada vez
mas artificial que es de mas en mas fruto de las manos del hombre. Ilustraremos ahora
algunas similitudes entre la técnica y el arte. Este es un diagrama de los hierros de una
loza de hormigén, la cual esta apoyada en columnas hongo, disefiado por el famoso

ingeniero suizo —un revolucionario en la técnica del hormigén- Maillart, en 1908.
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Vamos a ver como Mondrian, en una composicion que se llama “Mas y menos” —sin
que haya tenido al ejemplo anterior como fuente de inspiracion, sino una biisqueda de la
simplificacion de los simbolos y de las formas- produce este cuadro, “Composicion N°
107, en 1915. Estas comparaciones no quieren decir que la obra de arte sea directamente
motivada por la similitud, que puede ser casual, que presentamos. Lo que quieren decir
es que hay ciertas busquedas que se realizan a veces por vias cientificas y otras por la
via de la intuicion, que llegan a formas basicas de una cierta similitud.

Los futuristas italianos, alrededor de 1911, quisieron incorporar al arte moderno
elementos extraidos de lo que la técnica producia o simbolos de su civilizacion, asi
como también las nuevas posibilidades que la técnica revelaba, por ejemplo el cine en
materia de descomposicion del movimiento. Este cuadro es de 1911, y se llama “Estado
de 4nimo”, Boccioni. De Boccioni también vamos a mostar “Las fuerzas de una calle”,
cuadro en el cual aparecen una serie de luces provenientes de la tematica de los focos y
de las luces producidas por vehiculos en movimiento. Vemos en este caso una
inspiracion directa, buscada ex — profeso, del mundo producido por la hueva técnica, en
el arte.

Este cuadro de Carra tiene como motivo de inspiracién la galeria de Milan,
construida a fines del siglo pasado con la arquitectura tipica de esa época. Es una
béveda con estructura de hierro y vidrios, 1912.

El cuadro de Severino que vamos a proyectar ahora, que se llama “La bailarina”,
se inspira en el cine para descomponer la imagen en movimiento; una especie de vision
cinética de la pintura, es decir tratar de capturar el movimiento en la obra pictérica. Este
grupo quedé disuelto, como grupo, a partir de la guerra del catorce y después cada uno
de los pintores tuvo trayectorias distintas; quizas el golpe de la guerra fue demasiado
fuerte.

Mostramos ahora algunos aparatos que aparecian ilustrados en revistas de 1912.
Este es un invento de la época para personas que sufren insomnio; el aparato hace correr
durante toda la noche agua por la frente del paciente; pero vemos el tipo de forma,
digamos de estructura de los aparatos de la época, para ver mas adelante como algunos
captaron este aspecto de la técnica en sus obras. A continuacion una foto del aparato de

Rousselou para registrar palabras, de 1890.
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El pintor italiano Picabia, en 1917, toma imagenes de maquinas no funcionales,
dispafatadas, en su cuadro “Desfile amoroso”. Vemos a la maquina incorporada al
mundo de la naturaleza muerta, compitiendo con los objetos de comida y frutas. La
civilizacion técnica produce una serie de imagenes que hoy nos son completamente
familiares; estas imagenes son reproducidas en una revista de 1914, sobre nuevas
sefiales del ferrocarril. Al ver estas iméagenes asi, pensamos que no tiene nada de
particular. Sin embargo, dudo que fueran formas y colores usuales, por su simplicidad y
pureza, durante la Edad Media o el Renacimiento o cualquier otra época anterior. Son
imagenes caracteristicas de la época, unidas ademas a laidea de luz, de reflectores.

Vemos en este cuadro que vamos a presentar ahora, de Kandinsky, que se llama
“Presion suave”, de 1931, una serie de figuras geométricas que nos trasmiten, en algo, el
color y la luminosidad de muchos de esos simbolos de nuestra era actual.

En este siglo ha habido varios intentos para volver a unir arte y técnica, para
lograr que en todos los articulos producidos por la técnica interviniera un criterio
estético. El movimiento llamado “del Stijli”, en Holanda, de 1914 a 1918, reunioé a un
conjunto de arquitectos y pintores. Aqui vemos algunas de sus obras, en las cuales se
nota una unidad de concepcion muy grande entre aquellas que son arquitectonicas,
escultoricas y pictoricas. El grupo estaba formado por Doesburg, Mondrian, Retveld,
Sehroder, Kiesler, Oud. El Bauhaus, en Alemania, también trabajo en el mismo intento;
fue un grupo de artistas reunidos por Walter Gropius. Este es un cuadro de Moholy-
Nagy, que es uno de los integrantes del Bauhaus, 1920. Los mtegrantes de este grupo
trataron fundamentalmente a través del trabajo, mas que a través de un enfoque
académico, de lograr un enriquecimiento mutuo y la formacién de nuevos artistas.
Constituy6, como experimento, una revolucion en materia de ensefianza del arte; fue la
ensefianza del arte en el hacer al lado de grandes maestros. Este es un cuadro de
Feininger, de 1934, también miembro de Bauhaus. En realidad puede verse en casi
todos los integrantes del Bauhaus una busqueda de lo fundamental en el color, en la
forma; busqueda intensa, dentro de concepciones poéticas muy distintas. Evidentemente
la concepcion poética de un Klee es completamente distinta de la de un Moholy-Nagy.
En este cuadro de Kandindsky, “Fulgor velado”, se ve un ensayo de obtencion de una
concepcion espacial, con figuras geométricas, simples lineas y colores. El cuadro que

aparece ahora es de Klee, se llama “Naturaleza muerta con dados” y es de 1923 todos
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estos son artistas del Bauhaus. El Bauhaus, como ustedes saben tuvo una gran influencia
en el desarrollo del arte actual; inspir6 movimientos similares en distintas partes del
mundo, los artistas de la época hacian peregrinaciones al Bauhaus. La proyeccion
muestra una fotografia del cierre del Bauhaus por la policia en los comienzos del
nazismo. Cuando uno ve lo que producia el Bauhaus cuesta imaginar que eso justificara
su cierre. Supongo que debe haber sido por el espiritu de libertad total que reinaba en la
busqueda que realizaban los artistas.

Gaudi, arquibectd catalan que nacio en el siglo pasado, tuvo una especie de
reaccion contra el racionalismo de su época. En su arquitectura, realmente de ensuefio,
el subjetivismo prima por sobre todas las cosas. Fue desde luego por movimiento del
“art nouveau”, que se origind en Viena a fines del siglo pasado. El “art nouveau” era un
movimiento contra la regularidad que defendia el predominio de la linea curva. Gaudi
poseia, no obstante su fantasia, una capacidad técnica enorme para emplear los
materales. Este es un detalle de la iglesia de la Sagrada Familia en Barcota; como
veran, es, realmente, una cosa de ensuefio, 0 de Sueﬁo. La proyeccion muestra las
azoteas de una casa de Barcelona, de Gaudi, en la cual utilizaba el concepto de Le
Corbusier de emplear las superestructuras plasticamente pero, por lo visto de una
manera radicalmente distinta. Quizas Gaudi fue una especie de reaccién temprana
contra el racionalismo de la época; hoy en dia hay una vuelta a Gaudi en la nueva
arquitectura; vuelta a formas mas libres, a darle mas importancia a lo subjetivo.

Ese es un cuadro de Picasso —Dos mujeres desnudas”- de 1920; lo pinto
después de un viaje a Roma después del cual se inicia una época plastica sumamente
tranquila en este pintor tan inquieto. La guerra del catorce no parece haber afectado a
Picasso de una manera muy profunda, como si lo afecto en cambio la revolucion
espafiola, por lo menos a juzgar por sus obras. Esta es la obra de Picasso “Craneo de
buey”, de 1942, que es realmente patética; esta en la linea del Guernica. Del afio 1939
es el “Gato y pajaro”, evidentemente en el mismo humor, un humor que, en el afio 1939,
anticipaba muchas cosas que estaban por suceder.

Vamos a mostrar algunos casos curiosos de analogia de formas matematicas y
formas creadas intuitivamente por los artistas. La fotografia es un modelo de la funcion
matematica conocida con el nombre de “conoide de Pliickner”. Vemos a continuacion,

de Naum Gabo, de 1937, una escultura que se llama “Construccion esférica”; parece
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que por la intuicion hubiera llegado a captar formas esenciales muy similares a las que
nos producen algunas funciones matematicas. A continuacion un Ilnodelo de una cupula
para el Centro Nacional de Industria y Técnica —en Paris- de Luigi Nervi el famoso
ingeniero italiano.

Ahora vamos a mostrar cOmo, a pesar de todas estas bisquedas permanentes del
artista y de ciertas similitudes de lo que se hace en arte y lo que ocurre en técnica, no
podemos realmente hablar de progreso.en arte. Esta escultura, del Egeo, del afio 3000 a
C., de Grecia de la época prehelénica, logra una abstraccion y una simplificacion de la
forma, un intento de llegar a lo méas general, de eliminar lo particular notables. Aqui
vemos una obra de Constantin Brancuse, de 1913.

También hay formas naturales que tiene mucha similitud con formas artisticas;
formas de la naturaleza que no se ven a simple vista en el paisaje comun. Esté €s un
cuadro de Matisse que se llama “Alga blanca sobre fondo rojo”; a continuacion
fotografias de células del cerebro humano. No quiero que quede la impresion de que
estoy diciendo que el artista se ha inspirado en la fotografia de estas células, pero si de
que hay ciertas formas que se revelan en la época por la ciencia y la técnica y a las
cuales el artistas parece llegar por su lado.

Ahora vemos la proyeccion de la escultura de Max Bill “Ritmo en el espacio”
como ustedes sabran Max Hill fue uno de los primeros concretos; busco la pureza, la
simplificacion de la forma. Lo que aparece proyectado ahora es un corte 6seo de tibia
humana visto a través de un microscopio. No son necesarios comentarios. ..

(Cual es la situacion del artista que prodube estas obras que hemos visto, en el
mundo actual? Por lo pronto, el paisaje en el cual nos movemos hoy es completamente
distinto del paisaje en el cual se movian los habitantes de épocas anteriores al siglo
pasado. Este paisaje de hoy es de mas en mas artificial, es un paisaje creado por el
hombre en su afan técnico. No es de extraiiarse de que el artista se haya alejado
gradualmente en estos tiltimos dos siglos del paisaje natural al cual habia sido tan afecto
en épocas anteriores, y que cuando .se acercaba a ese paisaje —como en el caso de
Cezanne, por ejemplo- era mas en la busqueda de ciertos aspectos de la luz y del color
que casi tenia en valor de un experimento.

También en nuestra era la fotografia afectdé sustancialmente el tema de

inspiracion o el paisaje —podriamos llamar asi- al cual el artistas moderno se¢ ha
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dedicado. La fotografia suplanté con gran ventaja a las maquinas de pintar que habian
inventado los artistas del Renacimiento y, a lo mejor, otros antes, que consistia en
fijarse la cabeza con un aparato que la sostuviera firmemente, cerrar un 0jo, poner un
vidrio entre el ojo y el paisaje, y en ese vidrio dibujar el contorno de dicho paisaje. La
fotografia, desde luego, puede hacer" eso mucho mejor que €l hombre y sin tanto
sufrimiento.

De manera que para el pintor no tiene objeto usar la descripcion del paisaje
externo como fuente de expresion o, si lo hace, lo hace modificandolo sustancialmente
en bisqueda de otros aspectos que son los que le iqteresa trasmitir en su obra. A las
imagenes de la fotografia las tenemos reproducidas, por los procedimientos de la técnica
moderna, hasta el infinito en las publicaciones que vemos todos los dias
internacionalmente, y en todas las cosas que vemos porque nos las ponen en el camino,
para que las veamos.

Asi el artista fue evolucionando en el siglo pasado y principios de este siglo,
experimentando en forma creciente con la ruptura de las formas naturales; pasé a buscar
ciertos aspectos de la forma que no eran los de su superficie continua tal como la puede
captar la visién sino ciertos aspectos interiores pertenecientes a la esencie de esos
objetos o sujetos fuente de la inspiracion creadora. Gradualmente el artista se fue
desinteresando del paisaje exterior para volverse cada vez mas a lo que podriamos
llamar “paisajes internos™; a buscar las fuentes de inspiracion para la creacién de su
obra fundamentalmente en una introspeccion. Artistas como Klee fueron pintores en
este sentido; los padres de Klee eran misicos y él mismo estudié misica antes de
pintura. Siempre tuvo un concepto abstracto de la pintura y quiso llevar muchas de las
cosas que a su juicio, la musica habia logrado con anterioridad; consideraba a la musica
como un arte mas adelantado que la pintura por haber podido desprenderse antes del
naturalismo. Klee quiso llevar su nuevo enfoque a la pintura, para lo cual se dedic6 a
estudiar sutiles problemas de armonia entre colores, forma, linea y ritmo.

El artista vive hoy algunos problemas que yo creo que han sido comunes a los
artistas de cualquier otra época el problema de la autenticidad, que es vital para un
artistas y que es cruel para con su obra, es un problema del artista de todos los tiempos
los problemas de supervivencia —o llamémosle econémicos- del artista de nuestra época

no creo que sean peores que lo del artista de otras épocas; quizas al contrario. Estos
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problemas dependen de qué es lo que él quiere hacer y de la concepcion que él tenga
respecto a su obra en relacion con el resto de la sociedad. De todos modos al artista le
resulta dificil producir su arte como asalariado de la organizacion, ya sea ésta el estado,
la empresa privada o los grandes consorcios de produccion. El entrar a trabajar en estos
organismos, para el artista que quiere mantenerse en un plano de libertad maxima le
significa, desde luego, trabajar para la organizacion;, o sea producir lo que la
organizacion quiere. La organizacion, desde luego, tiene criterios estéticos que
l6gicamente no coinciden con los del artista que es una persona mucho mas avanzada en
su “mettier” que la gente que lo va a juzgar en la organizacidn, ya sea ésta politica
gubernamental o privada. '

De manera que el artista tiene un problema serio de lucha contra las formas de
organizacion social que la revolucion industrial ha creado por las caracteristicas de su
forma de produccién. Tiene que mantenerse, en la medida en que puede, independiente,
libre de las presiones de la organizacion. Eso, desde luego, si el artista quiere obtener
una libertad completa de su arte.

Ciertas formas de arte estan mucho mas vinculadas a la técnica que otras, como
por ejemplo el disefio industrial o las artes graficas; en esos casos la relacion entre el
artista y la técnica es, desde luego, muy estrecha. En el problema de disefio industrial,
sobre el cual después nos va a hablar el ingeniero Memelsdorf un momento, las
restricciones impuestas por los problemas funcionales son basicas al problema.

En cuanto a las artes graficas, Juan Carlos Distéfano, que un especialista en la
materia, ha preparado algunos comentarios que yo creo que ilustran este ejemplo de
unidn, en el mundo modemo, entre arte y técnica. Distéfano establece una diferencia
entre el arte grafico y la publicidad grafica; en los dos casos se trata de procedimientos
que, sin ningin pudor, persiguen fines utilitarios y no ocultan sus intenciones. Los
separamos pues existe entre ellos una diferencia, pero de fronteras imprecisas ambos
son utilitarios, pero lo son de manera muy diferente. El arte grafico —por ejemplo los
libros o la gréﬁca informativa- cumple una tarea de comunicacion; la publicidad grafica
—los anuncios- una tarea especifica de venta. El primer caso —el del arte grafico- no se
trata de convencer, por lo menos en sus fines inmediatos; sobre todo en convencer con
un sentido de imposicion o de forzar un resultado. Ahora bien, nos preguntamos: jel

arte grafico, es un arte? Si no le pusi€éramos esta interrogacion la frase levantaria
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objeciones. ;Como es posible que los afiches, los avisos, todo aquello que nos
bombardea visualmente a diario sin que tengamos defensas para oponer, con las
consecuencias psicoldgicas y sociales que ello implica, pertenezcan al mundo del arte?
Indudablemente querriamos ignorarlo antes que interrogarnos sobre su valor artistico. El
dominio del arte no es el convencimiento sino la fascinacion, configura algo no
utilitario que termina en si, sin finalidad extra-artistica: cuanto mucho, ya que exige
ciertos conocimientos formales, se trataria de un arte aplicado. Pero no caigamos en el
error de creer que es el arte de la pintura utilizado para un fin utilitario. Es una idea
arbitraria la de un arte puro venido a menos al servicio de una causa profana. Si fuere
asi los mejores afiches serian las imagenes pictoricas a las que se les hubiera agregado
texto; pero eso no es asi. En Toulousse Lautrec, autoridad indiscutible en ambos casos,
sus obras presentan la misma firma, pero si quitamos la leyenda de sus afiches éstos no
se transforman en cuadros: siguen siendo afiches. Y del mismo modo si agregamos
texto a sus cuadros no se transforman éstos en una obra grafica.

Podemos mostrar el ejemplo de un cuadro de Toulouse Lautrec; vemos que su
calidad pictérica es su caracteristica fundamental e independiente de cualquier cosa que
se le pudiera agregar como texto; en cambio si lo compramos con un afiche, también
Toulouse Lautrec, vemos como este artista ha sabido diferenciar la funcion puramente
pictdrica de la funcion grafica, en la cual se busca obtener un resultado practico y, de ser
posible, un resultado estético también.

;Entonces el arte grafico sera, a pesar de todo, un arte? Tendriamos que hacer
una comparacion, sin duda fructifera, entre el arte grafico y la arquitectura. Nadie
cuestiona el caracter artistico de la arquitectura no obstante tratarse de un arte utilitario,
un arte donde existe el problema de tension entre necesidad practica y la libertad del
artista, y donde existe también la buena y mala calidad. El interrogante final debe
entonces plantearse de otra manera: ;Puede el dibujo publicitario resolverse por lo
medios del arte? Por necesidad de salvacion creemos que no solo es un campo donde se
puede sino que se debe perseguir resultados artisticos.

Consideraciones sociales: El hombre moderno estd solicitado constantemente
por el “compre”, “fume”, “beba”, “ahora”, “nuevo”, “vote”, que lo somete
constantemente a coaccion de la publicidad. Esto nos lleva a formularnos una pregunta:

(Hasta qué punto el hombre de la era tecnologica, el hombre golpeado diariamente por
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la publicidad, es duefio de sus actos? Algunas de las decisiones a que ésta lo impulsa
son aparentemente inocentes: la compra de alguna afeitadora eléctrica o de algun super-
jabon, pero el problema es sin duda gravisimo en manos de fcén'cos como Rosemberg y
de difusores como Goebbels, cuyo uso de la publicidad llevé a Belsen y Dachau. En el
campo comercial avisador no le interesa, salvo en contadas excepciones, si el aviso
tiene calidad estética o no, con tal de que sirva para sus fines. De todas maneras, la
grafica en si no tiene la culpa de la utilizacion que se le de; escapa a la consideracion
moral, pero por este medio el pablico puede ser educado o corrompido.

La falta de libertad en un sentido, la obra por encargo y con fines extra-artisticos
no entorpecio nunca la labor del artista: al fin y al cabo la leyenda de la cruz le fue
encargada a Piero Della Francesca, y la “Derrota de San Romano” a Uccello. Porque el
artista se toma la libertad y franquea el permiso. El arte, como el agua, siempre
encuentra algin lugar por donde filtrarse. El peligro del arte grafico, como el de todas
las artes de la maquina, es el de la fabricacion en serie; puede gustarnos un afiche, pero
cuando vemos ese afiche a la vuelta de cada esquina y todos los dias, pierde
indudablemente, su poder de sugestion. Las formas, como las ideas, se desgastan con el
uso.

Dejo al ingeniero Memelsdorf que nos explique brevemente algunos aspectos
relacionados al disefio industrial, otro ejemplo de arte y técnica en la era tecnologica
que creo interesante.

“Bueno, voy a apelar un poco la imaginacion de ustedes y les voy a pedir que se
sientan arqueodlogos del aiio 3000, que estén investigando esta época, el siglo XX; que
estén cavando y encuentren el horizonte que corresponde a nuestra época. Van a
encontrar una cantidad de objetos, como por ejemplo un coche con una cola
descomunal, un “Jeep”, una lapicera fuente, una maquina de escribir, una lata de
conserva; una cantidad enorme de productos. Y si como arqueodlogos van a juzgar una
época a través de sus herramientas, a través de sus utensilios, van a clasificar a esos
objetos. Lo primero que va a aparecer, como hecho diferencial con respecto a otras
épocas, es una cantidad enorme de productos; en segundo lugar, de un mismo producto
van a encontrar cientos de miles, o millones y ~tercera consideracion- se van a encontrar

con que, a pesar de que en este siglo la tecnologia ha avanzado, y produce materiales
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cada vez mejores el ciclo de vida de un producto se hace cada vez mas corto. Es decir
que un producto se desgasta rapido pasa de moda, es reemplazado por otro.

Es decir que una de las formas de caracterizar a nuestra €poca es a través de €sos
productos que empiezan a configurar nuestro paisaje, el paisaje de nuestros chicos que

“se crian en corrales fabricados en serie, juegan con juguetes fabricados en serie; el
paisaje de nuestra casa, de la calle, de la ciudad.

En el ciclo que cumple un producto intervienen una cantidad de personas y una
cantidad de disciplinas: desde el inventor, el ingeniero, el quimico, los obreros, los
comerciantes, los distribuidores y el consumidor mismo, como parte integrante de ese
ciclo. |

Es con la industrializacion, en realidad, que en este siglo aparece una disciplina
nueva: el disefio industrial. Es una etapa que se intercala en el ciclo de desarrollo de un
producto y que tiene accion directa sobre la forma de ese producto. Hace a la forma no
como hecho unicamente estético sino a la forma en juego, a la forma en accion. Formas
utilitanas. El disefio de esa forma con relacion a su usuario, con relacion a un ambiente
integrado en una época y, para no olvidarnos, integrado a una fabricacion con
consideraciones economicas en un extremo y estéticas en otro.

Les traje un ejemplo solo, casi pueril, de disefio; un pequefio problema que se ha
resuelto en Alemania hace unos meses. Es el disefio de un nuevo frasco de mostaza.
Este es el frasco tradicional. jProblemas que presentaba? Ustedes mas o menos los
deben conocer: 1) que en el fondo hay mostaza que ustedes no pueden sacar; una boca
ancha por donde la mostaza se seca; la rosca que se ensucia. Bueno, el resultado,
disefiado por encargo de una empresa, era un frasco que tenia: un fondo unido al
costado sin angulos, una cuchara disefiada para poder sacar la mostaza, una boca
angosta una tapa de bayoneta para evitar la rosca. Ahora, esos son un poco los
problemas habituales del disefio. El resultado fue, en este caso, esta forma que
ilustramos. El resultado no es siempre de esa calidad estético-funcional porque al disefio
industrial le pasa lo siguiente: es uno de los responsables del éxito o fracaso de un
producto, lo que significa, a su vez —0 puede significar- el éxito o fracaso de una
empresa. Entonces sobre el disefio actian fuerzas muy poderosas que tiene actuacion

directa, influencia directa, sobre el resultado del diseiio.
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Por ejemplo, en el caso de ese frasco de mostaza, van a aparecer soluciones
como esta, porque algin psicdlogo dird que para canalizar la agresividad de algunas
personas, hay que usar formas que simbolicen esa agresividad, o habra frascos de
mostaza de otro tipo para explotar que a los nuevos ricos les gusta mostrar formas
complejas o doradas o volutas de ese tipo. Otro psicélogo dira que mas de la mitad de
los consumidores de mostaza son hombres, una parte de esos hombres tiene
frustraciones que se canalizan por estos medios. Habra otro frasco de mostaza con
flores porque la sefiora del presidente de la compaiiia le gusta asi, etc.

Bueno, el disefio industrial se mueve entonces entre dos extremos, que se
podrian llamar: disefio objetivo y disefio persuasivo. En el primer caso el disefio puede
convertirse en un vinculo humanizador entre la industria que produce productos y el
consumidor que los usa; en otros casos se puede convertir en aliado de una persuasion o
de una coaccion de la libertad individual. ;Qué va a pasar con el disefio industrial como
arte-técnica de nuestra era? ;Cual va a ser su resultado? Eso lo diran los arquedlogos

que desentierren esos articulos”
(continda el Ing. Oteiza)

No se si alguien quiere hacer alguna pregunta, algiin comentario o tiene alguna
duda. Si alguien la tuviera no hay ningin inconveniente en que dialoguemos un
momento. Hay tantos aspectos vinculados al arte en la era tecnoldgica que creo que
penas hemos rozado el tema.

Pregunta: ;Cual es la situacion del artista en el mundo actual?

R: Bueno, por lo pronto las caracteristicas de la era tecnoldgica influyen sobre el
ambito en el cual el artista se mueve, en el cual el artista vive. El artista, aunque cree
individualmente, vive mas o menos socialmente, por mas bicho raro que sea vive en
algin lugar, en alguna ciudad, se ve con gente, de vez en cuando no tendra mas remedio
que leer el diario, de vez en cuando vera television —que se yo-, se verd sometido a una
serie de caracteristicas de esta sociedad que lo van a afectar a €] también. Ahora bien,
posiblemente -porque el artista es un ser distinto en el sentido de que vocacionalmente
tiene que hacer arte (eso no quiere decir que tenga, necesariamente, que comportarse de

manera especial), registre con mayor sensibilidad esos fendmenos que ocurren en la
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sociedad en que vivimos-. Posiblemente muchas circunstancias lo afectan mucho mas al
artista de lo que nos afectan a nosotros. Esos cuadros que pintaba Picasso durante la
revolucion espafiola, indican una especie de captacion de la esencia del sufrimiento
humano en un grado mucho mayor que 1a gente que, a lo mejor, segui viviendo como st
no pasara nada, afectada en mucho menor grado. Por eso muchas veces los artistas son
como los testigos de los horrores de una época o de las alegrias de una época o los que
anticipan —y fundamentalmente eso- , los que anticipan lo que esta por venir; o sea que
viven en el mismo ambiente que los demas pero son distintos, en cierta manera, y
porque son distintos al hacer algo hacen arte en lugar de ir a una oficina a escribir a
maquina o de ser un ingeniero como soy yo o de hacer otras cosas. Tiene necesidad de
hacer eso; porque el arte es necesario. No se si esto aclara en algo o en nada el asunto.

Pregunta: ;Como se explica el arte abstracto y como puede entenderse?

R: Bueno, yo creo que la pintura siempre fue abstracta en el sentido siguiente:
cuando un pintor mird un paisaje y después lo pintd, indudablemente ese cuadro no
tiene nada que ver con el paisaje. Como realidad, como objeto, es una tela en la cual hay
ciertos productos, que son pinturas, pigmentos, puestos de cierta manera con un cierto
ambito delimitado, que crean un mundo artificial; constituye un invento del artista. Por
eso cuando el artista hace algo que imita a la naturaleza, lo que hace es crear un mundo
completamente artificial, que no tiene nada que ver con la naturaleza real. Al mirar su
obra ésta nos recuerda en mayor o menor grado, la imagen visual del paisaje que
tenemos internalizada o no en nuestra conciencia. Ahora ese paisaje en si es abstracto
porque no es el paisaje; no es abstracto en el sentido en que es materia y el cuadro
abstracto también es materia: tela, pintura, etc., etc., y en ese sentido no es abstracto, en
un objeto. De manera que yo creo que ¢l problema de abstracto o no abstracto tiende
mas bien a confundir las cosas en el arte; mas bien uno podria decir “naturalista” o “no
naturalista”, por mas que si alguien hace paisajes de su mundo interior, eso también es
natural porque el hombre es también un ser de la naturaleza. Desde el punto de vista
tradicional de la pintura, evidentemente lo que se entiende por abstracto constituye un
paisaje distinto del paisaje naturalista de la pintura anterior.

Pregunta: ;Por qué el artista pinta abstracto?

R: El paisaje que rodea al hombre hoy en dia es un paisaje artificial; ese paisaje

artificial es el producto de su obra. Contra el paisaje natural, cuando un rio se
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desbordaba o cuando hay un terremoto, la gente no reacciona agresivamente y lo
soporta con una cierta pasividad y resignacion. En el paisaje artificial cuando las cosas
andan mal nos irritamos enormemente. Eso es 10gico porque ese paisaje es nuestra obra,
porque es el mundo que estamos haciendo nosotros. Cuando vemos que ese mundo no
anda, que las cosas se nos revelan, que ese paisaje o ese ambiente que estamos creando
nos parece en un momento dado que es un desastre, puede que no interese, a lo mejor, al
artista reproducirlo, ni a la gente de verlo reproducido mas de lo que lo tienen que ver
todos los dias. A lo mejor el artista, por eso, pretende o trata de crear otros mundos,
otros mundos aislados, independientes, completos en si mismos, que nos saquen
justamente de eso en lugar de llevarnos a eso, puede ser que haya una necesidad de
escape de esa indole; pero eso siempre en el plano de la interpretacion de lo que pasa.

Pregunta: ;Ha visto el Premio Di Tella? Las obras eran tan subjetivas...

R: Bueno, yo creo que en muchos artistas lo subjetivo esta exacerbado en este
mundo supuesto de la ldgica, de la ciencia, de la técnica. También quizas haya una
necesidad de exacerbar lo subjetivo en el arte, por mas que hay artistas que eligen
también el camino tecnicista, como usted mismo habra visto en esta exposicion; habia |
algunas obras que parecian productos de la técnica y que reconstruian paisajes de la
técnica —digamos asi-; en cambio habia obras que eran mucho mas subjetivas, como la
de Nevelson, -esos cajones de madera con objetos de moblaje, etc.- dentro de cada cajon
reconstruia un mundo de suefio, onirico, intimo. Sin embargo sigue habiendo artistas
que hacen lo coﬁcreto, lo geométrico, lo que podriamos llamar lo clasico de hoy en dia;
que se atienen a reglas muy precisas, a leyes hasta matematicas en ciertos casos; pero
parecerian ser los menos. Yo diria que la gran tendencia del arte de hoy es en el otro

sentido, y puede ser que sea una necesidad del mundo de hoy.

Davidovich, Jaime (s/f). “Speech for International Congress of Art Education”.
Panel: Art education and mass communication. Utilization of Mass Communication

in Art Education®

2 En carta a Enrique Oteiza (New York, 26 de septiembre de 1963), Davidovich le comenta que tiene las
fotos del Congreso de Canada y, por ofro lado, que la semana siguiente participara en el Congreso
Internacional de Artes Plasticas en las Naciones Unidas y el Museo de Arte Moderno de New York,
designado como representante argentino en dicho evento. Dado que el tema del congreso de Nueva York
es Artes Plasticas, creemos que esta ponencia podria haber sido aquella presentada en el Congreso de
Canada. Respecto del impacto causado por el Espectaculo Audiovisual Rodante en el exterior sefiala:
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My speech will be divided into 3 parts: First “ART, MAN AND MASS
COMMUNICATION”; Second: “ART, SOCIETY AND CONTEMPORARY LIFE”;
Third: “UTILIZATION OF MASS COMUNICATION IN ART EDUCATION IN
ARGENTINA AND THE UNITED STATES”

Through mass communication the educator today has the possibility of bringing art

into the family and home adding a new element in our daily lives.

L ART, MAN AND MASS COMMUNICATION

The evidence is all too abundant that in our culture esthetic experience is generally
regarded as being outside the realm of our daily pursuits, that it is the questionable
privilege of small number of individuals who are marked by their deviation from the
norm. The aesthetics is not a factor in what people call common sense; it is the offsprint
of a very uncommon sense in the minds of most people today.

Esthetic experience is a much more common phenomenon that is generally
recognized, even by those who have made it their special way of life. In the book “ART
IN THE COLLEGE PROGRAM” Dr. Ziefield says, “The estheticians hardly realize
how common the experience is, how frequent Plain people are as surprised and pleased
about it, as was Moliere’s M.Jourdain when he learned that all his life he had been
talking prose.” This statement seems to imply a point that whether or not we recognize
esthetic experience as such, it is in fact, a part of the fabric of our daily lives. At the
same time it is clear that not all experience is esthetic, and many of the events in our

lives, even though they have an esthetic quality are predominately of a practical nature.

IL ART, SOCIETY AND CONTEMPORARY LIFE

“Como nota curiosa, la semana pasada recibi una carta de una profesora de arte de Minnesota, en la
misma me solicita informacion respecto a las giras que realiza el Instituto por los pueblos llevando el
espectaculo audiovisual, ella desea ir con la caravana ya que desea aplicar este método en los pequefios
pueblos del estado de Minesota, también la Univ. De Florida desea aplicar esos métodos. No se si existe
la posibilidad de permitir a esta profesora ir con el espectaculo, logicamente, ella se pagaria todos los
gastos, de cualquier manera me gustaria que le envies una lineas, el nombre es Neola Johnson (le da la
direccion)”. Ana Ezcurra se pone en contacto con Neola Johnson en una carta (Buenos Aires, marzo 18
de 1964) donde le explica las caracteristicas del “Audio-visual Travelling Show” y se compromete a darle
mas informacién si la Sra. Jonson lo solicita.
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While the esthetic impulse is an affair of individual human beings, it also has social
roots and social implications. The individual artist is not born to his role but is a product
of the culture into which he is born and in which he lives. It is almost universally
recognized that the arts provide an unparralled source of information with respect to the
patterns and values of the culture, for they reveal not only the thoughts and feelings of
the groups from which these artists have drawn their substeance and strength. At the
same time there is recognition of the enormous power which the arts have exerted in
shaping the thought and the lives of the people in past cultures.

A striking characteristic of our culture is the tendency to identify progress and the
realization of the good life almost exclusively with the improvement and multiplication
of the material accompaniments of living. The value of science is utility value while the
value of art i1s intrinsic. The purely artistic creation has no other purpose than the
expression in symbolic form of dynamic relationships which have been perceived and
found meaningful through intuitive and emotional processes.

Properly conceived the awakening of esthetic awareness can and should play an
important part in the reconstruction of our culture. Individuals ten to evaluate a culture
in terms of how well it satisfies the conditions for what they believe to be a full life, and
in a democratic culture social terms are revised in accordance with the values of the
group. Our first and most important task therefore is to arouse in people an awareness of
esthetic values and of the potential of creative activity in terms of human development
and human satisfaction. As they perceive the validity of esthetic experience and as the
need for creative activity becomes a conscious need, this reorientation will lead to a
reevaluation of the culture, and through democratic processes to the evolution of social

forms more fully conceived in terms of rich and meaningful human living.

I UTILIZATION OF MASS COMUNICATION IN ART EDUCATION IN
ARGENTINA AND THE UNITED STATES

Teachers of art today are fortunate in having an abundance of available material to
aid them. Magazines are source material for studying different kind of art. Slides
illustrate in variety every form of art created by man. Books offer a treasure of source

matenal.
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The resources can be applied in many ways one effective method was recently used
by the Art Center of the Instituto Torcuato Di Tella in Argentina. The goal of this non-
profit organization is to promote creative investigation on a professional level for the
scientific, cultural and artistic development of Argentina and other Latin American
countries. Trought its Art Center the Di Tella Institute strives to bring art into the lives
of the people. Last year the Art Center, with the cooperation of the Museum of Fine
Arts, began a program called “Audio-visual Rolling Spectacle”. This program,
consisting physically of a truck, tape recorder, movie camera and slide projector, toured
36 small towns in the interior of Argentina giving audio-visual art sessions in schools,
colleges and cultural societies. Admission was free. By this effective use of slides and
films many people living in remote, under-developed areas were able to see
masterpieces of art which otherwise would have been inaccessible to them. This
experiment in art education proved so successful that this year 90 more towns and
villages will be given the program.

Plans are being made by the Di Tella Institute Art Center to collaborate with other
art centers 1n Latin American in bringing similar audio-visual art sessions to outlying
areas in their countries.

A successful example of mass and art communication in the United States was the
recent Mona Lisa exhibition. For the voyage to America, technicians spend 5 weeks
testing a shockproof synthethic-rubber lined metal box in which the painting was to
travel. Cars with detectives and motorcycle police escorted the painting from New York
to Washington, Newspapers, magazines, television, radio, gave the people details of the
painting’s history, importance, and current showing. People stood in line for several
hours just to catch a glimpse of the painting. All the publicity surrounding the Mona
Lisa created a curiosity in the people to see the painting for themselves. Many of these
people had never been in an art museum. Many came and looked at other masterpieces

and decided to return another time to see more.

SUMMARY
In summary, the art educator’s first aim in the use of mass communication should be
to arouse in his audience a curiosity about art, its significance to the individual, and its

role in social development.
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ANEXO 4. Seleccion de articulos de Primera Planaﬂ

“Entre la aventura y el orden” (1965, 27 de abril). Primera Plana, Ao 111, N° 129,
p- 52.

El arquitecto Roberto Villanueva muestra, con un gesto amplio, la flamante sala
del Instituto Di Tella, en Florida al 900, y explica: “No quisimos que fuera un teatro
convencional, sino algo asi como un set de television, un laboratorio; una sala que
respondiera a la denominacion del Centro de Experimentacion Audiovisual”. Algunas
escaleras, una caja de herramientas, un vago olor de pintura y de urgencia, expresan el
afan de culminar los trabajos antes del 28 de abril, dia en que el teatro (que no tiene
escenario, desde el punto de vista tradicional, ni parrilla de luces) recibira a los
primeros espectadores.

En verdad, mas que una inauguracion es un reencuentro: en la década del 20 ese
recinto fue un teatro (ver Primera Plana, nimero 40), y ahora se lo rehabilita bajo
formas contemporaneas. El primer espectaculo es una antologia poética presentada
como show audiovisual: Poesia ahora, pergefiado por el arquitecto Villanueva (36
afios, soltero, director del Centro) sobre la base de la seleccion editada el afio pasado
por el Instituto Di Tella. Las imagenes que se proyectaran sobre el vasto muro céncavo
del fondo de la sala pertenecen al fotografo Humberto Rivas, y la musica que
acompaiia los poemas —dichos por el propio Villanueva- ha sido compuesta por dos ex
becarios del Instituto: los argentinos Alcides Lanza (35afios, casado, un hijo) y

Armando Krieger (24 aiios, casado).
El monje rebelde

Pero, de alguna manera, la atencion de Buenos Aires se concentra sobre la
figura de un macizo monje aleman, que, en la cuspide del Renacimiento, 0s6 levantarse
contra la autoridad del pontifice romano. El 6 de mayo, la voz de Marin Lutero

resonara ~con palabras del dramaturgo inglés John Osborne- bajo las curiosas pantallas

! Hemerotecas consultadas: Biblioteca Central de la Facultad de Filosofia y Letras (UBA), Biblioteca de
la Universidad Torcuato Di Tella, Biblioteca del Congreso de la Nacion, Biblioteca Nacional.
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acusticas que modulan el techo del teatro Di Tella. Para el director Jorge Petraglia (38
afios, soltero), conducir el Lutero de Osborne —estrenado en Londres en 1961- sobre un
escenario “que no es un escenario, sino una simple tarima, es un placer”. La aventura
ha tentado desde siempre al prolijo Petraglia: desde que, por una sola noche, puso en
escena el Edipo de Jean Cocteau en el jardin de la Sociedad Central de Arquitectos, en
1952. A partir de entonces, hostigar al publico con constantes sorpresas fue también
una manera de hostigarse a si mismo, con textos ~El guardian de la tuniba, de Kafka,
en 1953; Esperando a Godot, de Samuel Beckett, en 1956- que exigian centelleos
imaginativos, con ambitos que dificilmente entraban en la estructura fisica ortodoxa
del teatro “a la italiana”.

Por eso, la simple tarima desnuda —de 16 metros de ancho- que cierra el patio
de 250 plateas del Di Tella, es para Petraglia un desafio un estimulo- “Tengo que
resolver la puesta por vias no tradicionales, asegurar al publico que esa plataforma no
es mas que una plataforma, hacer los cambios de utileria y las traslaciones a la vista de
los espectadores”. La simplicidad —muros blancos, escasos muebles, un minimo de
alusiones ambientales- es también una antigua aliada de Petraglia: Santa Juana, de
Bemard Shaw, en 1963, es memorable como ejemplo de su lujoso ascetismo. Por
ahora, tan s6lo una cruz de madera, algunos taburetes y una larga mesa resaltan sobre
la tarima como lo harian en el refectorio de un convento. Son los elementos que ha
convocado el escendgrafo Lean Rey, sobre quien recaen otras tres responsabilidades: el
disefio del vestuario, la traduccion de la pieza (con el seudénimo de Gabriel Rua) y la

interpretacion del protagonista.
Los grandes textos

Petraglia acepta con alguna reserva la sugerencia de que con Lutero prosigue
una tendencia de indagacion religiosa, comenzada con El maestre de Santiago, de
Henry de Monteherlant, que dirigié en 1954. Con mesurada aquiescencia, mordisquea
una suave respuesta: “Tal vez, si; péro no hay una deliberada voluntad de hacerlo”.

Reflexiona un instante y afiade, en un soplo: “Ocurre, simplemente, que nos

~ encontramos con grandes textos”. Tampoco admite del todo que se complazca en las

evocaciones historicas (Ollantay y Las siete muertes del general, en 1964, en el San
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Martin, dificilmente ubicables entre los 2 “grandes textos”), aunque su trayectoria
“como director esté tapizada de trajes de época. Prefiere en todo caso, concentrarse en
Lutero, arriesgar una teoria: “Osborne dibuja a su personaje como al hombre de una
época de crisis, enfrentado con el problema de la libertad; su Lutero es, por
consiguiente, también un hombre de nuestro tiempo™.

A través de dos meses de ensayos (con un promedio de cinco horas diarias)
Petraglia ha ido explicitando su concepcion del drama de Osbome, una concepcion
donde la plastica —como en todos los espectaculos que ha conducido- se coagula en
esplendores visuales. Por tres veces durante Lutero, accionardn la camara de
proyeccion que abundan en la cabina de luces de la nueva sala: “Por ejemplo, cuando
el autor pide que el fondo del escenario recoja una imagen de Hyeronimus Bosch, el
visionario pintor flamenco, antepasado de los surrealistas™.

Mientras formula la contabilidad del espectaculo (tres horas de duracion, con
cortes —“si no, se iria a cuatro horas”-, dieciséis personmajes que, ademds del
protagonista, han reclutado a Pedro Buchardo, Fernando Vegal, Miguel Padilla y otros;
musica el siglo XVI, compaginada por otro becario del Instituto, César Bolafios),
Petraglia observa que, para ayudar a la comprension del espectador, se hara una
introduccion historica, por medios audiovisuales, y se proyectaran carteles aclaratorios
durante la accioén “El autor no la pide, pero un argentino tiene mas dificultades para
ubicarse en ese tiempo y en esos lugares que un europeo, por razones obvias™.

Menos obvias son las sonrisas que, con gentileza desperdigan Petraglia y
Villanueva cuando la indagacion hace surgir algunos escollos. En los Estados Unidos y
en Francia (no en Inglaterra), la critica fu entusiasta con los protagonistas
(respectivamente, Alberto Finney y Pierre Vaneck), pero no con el texto de Osborne.
“A mi me gusta la pieza”, comenta el director, con una suavidad, que no desdefia una
arista definitiva. También Villanueva sonrie cuando se le recuerda que, pese a provenir
del padre de los angry young men del teatro inglés (cuyo auge inicia Osborne con
Recordando con ira, en 1956), Lutero no es una pieza de vanguardia. ;Significa esto
que la politica del Centro Audiovisual del Di Tella sera menos agresiva que la del
Centro de Artes Visuales, gaiado por el extravertido Jorge Romero Brest?

“Significa, tan so6lo —dice Villanueva-, que no hemos de mostrar unicamente lo

de avanzada, sino todo lo que parezca de calidad”. Lo que no dice es que la avanzada,
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para responder a la clasificacion de “experimental” que ostenta el Centro, quiza estara
en las realizaciones y no solamente en los textos. Los que también, probablemente, es

obvio.

“El centro del remolino” (1966, 20 de septiembre). Primera Plana, Afio IV, N° 195,
p. 75.

“Antes de venir aqui —ironiz0 Eugéne lonesco durante un congreso de
escritores de vanguardia, realizado en 1958- tuve la preocupacion de informarme sobre
qué era la vanguardia. Abri mi Larousse, y lei: Dicese de las fuerzas de avanzada en las
tropas de aire, mar o tierra”. Por supuesto, esa metifora estaba lejos de ser una broma:
el patetismo y la grandeza de las vanguardias ha consistido siempre en el transito por
territorios prohibidos, alli donde son las victimas propiciatorias de la critica y las

revulsivas de la tranquilidad puablica.

Pero las vanguardias no pueden defenderse sino con la accion: no cabe mas
remedio que aceptar sus anticipaciones investigadoras, o sentarse a esperar que
maduren y se conviertan en un nuevo orden, en una nueva estética dentro de la cual sea
posible moverse a pruéba de sorpresas. En los ultimos afios, Buenos Aires se h
enfrentado con esa paradoja que supone una actitud ante las vanguardias, de un manera
si se quiere institucionalizada, que desconocia la década anterior: el centro de ese
fenomeno —en el terreno de la plastica, el especticulo y, de algun manera, la musica-
ha sido el Instituto Torcuato Di Tella, una entidad fundada a mediados de 1958 para
honrar la memoria del creador del poderoso complejo industrial que lleva ese nombre,
pero que s6lo comenzd a esparcir sus furores tres afios después. En el lapso de un
lustro “el Di Tella” —como lo conoce el ambiente- promovio la generacion de objetistas
y otros epigonos del pop-art, estimulados por el inefable Jorge Romero Brest; pero este
afio —apenas culminada su segunda temporada- el vértice de atraccion del Di Tella
parece haberse desplazado hacia el Centro de Experimentacion Audiovisual, cuyo

director, Roberto Villanueva (un calmoso cordobés de 36 afios) es uno de los mas
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lacidos sostenedores de la vanguardia que puedan encontrarse en el enmarafiado

ambiente artistico portefio.
Las furias y las penas

“Al hacerme cargo del Centro —memora Villanueva- me marqué como guia la
actividad experimental”. Desde sus comienzos en el fenecido Teatro de Arquitectura,
dirigido por Jorge Petraglia (“me meti a actor porque queria se dramaturgo, y
necesitaba estudiar la mecanica desde adentro”), Villanueva fue fiel a esa premisa.
Actor (uno de los protagonistas de la inolvidable version de Esperando a Godot, de
Samuel Beckett, que abrié quiza la ruta del teatro de vanguardia en Buenos Aires),
director (durante dos temporadas, de la Comedia de la Provincia en La Plata), autor
(Muerte de Facundo y Cantata para Inés de Castro), estudiante de arquitectura, el
polifacético director del Centro llego al Di Tella con las mejores cartas en la mano para
llevar la sala hacia su destino. Desde la construccion del recinto que albergaria al
Centro —una segunda sala de exposiciones, que los arquitectos Francisco Bullrich,
Alicia Cazaniga y Clorindo Testa convirtieron en teatro- -pudo advertirse esa
inquietud: “Les pedia a los realizadores del proyecto — recuerda Villanueva- que fuese
algo asi como un set de television: no sélo para romper la caja del teatro tradicional,
sino para estimular a los creadores que trabajasen en €l a buscar nuevas formas”. Las
dificultades de composicion con que tropezaron los directores invitados con
posterioridad —por lo menos los que repararon en esa exigencia- dan fe de que una
puesta en el Di Tella supone en varios aspectos plantear los conocimientos a partir de
cero.

Inaugurado oficialmente en mayo del afio pasado —con el estreno de Lutero, de
John Osborne, bajo la direccion de Jorge Petraglia-, los dieciséis meses de actividades
del Centro no tienen antecedentes, en cuanto a ritmo de produccion de especticulos,
que pueda compararseles. El resumen de esa actividad seria mas o menos el que sigue.

Trece puestas en escena, algunas alcanzaron rotundo éxito de puablico (El nifio
envuelto, de Norman Briski, se sostuvo durante 86 representaciones: ;jJugamos a la

bafiadera?, de Graciela Martinez, quintuplicé el niimero de funciones previstas, a sala
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llena, o se vieron anegadas por el menos productivo pero inquietante halo del
escandalo (El desatino, de Griselda Gambaro, o Artaud 66, por el Teatro de la Peste);,

e Cuatro espectaculos de teatro para nifios;

e Tres ciclos de cine (el mas espectacular: New American Cinema, en la
temporada anterior) y tres audiovisuales, a los que se agregaran en breve otros
tres;

e Cinco especticulos mas que ya tienen fecha de estreno ente octubre y
noviembre, entre los que se destacan Invasién (una suerte de happening de la
discutida Marta Minujin) y la Fiesta, quizas una segunda edicion del sonrosado

y eficaz Danse Bouquet, de Marili Marini y Ana Kamien

“Sin embargo —arriesga el cauto Villanueva-, no siempre se comprende la actitud
con la que planificamos esta accion: partiendo de un minimo de calidad aceptable, no
nos interesa juzgar a los espectaculos por sus resultados sino por las nuevas puertas
que abren a la investigacion. Entendemos que ésta es la funcion de un Centro
Experimental”. Lentamente esa actitud ha ido prosperando hacia la captacion de un
publico: por esa razdn, y siempre dentro de sus métodos habituales —el Centro no
produce las puestas, pero pone a disposicion de los grupos invitados sus recursos
técnicos y humanos-, la politica de la sala no variara par la proxima temporada.

Quiza sus dos ultimos estrenos _mens sana in corpore sano, una revista dirigida por
Norman Briski sobre textos de Carlos del Peral, y El Burlador, adaptacion libre de la
pieza de Tirso de Molina por el novel director Norberto Montero para su Teatro
Blanco- no hacen sino confirmar el acierto de esa politica, la necesidad que tiene

Buenos Aires de una sala donde la creacion no se sujete a calculos previos.
A pesar del publico

Casi desde el comienzo, cuando Nacha Guevara —duefia de un angel escénico
indiscutible- se complica en las variaciones de un mondlogo donde una antigua
sefiorita narra sus tribulaciones, se advierte que -Mens sana puede ser el apogeo del
humor de dos creadores crueles: Carlos del Peral y Kalondi, quienes derraman sin

pausas su acidez sobre el espectador, lo convocan a una esperanza a la cual es posible
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acceder solo a través de la destruccion. Desde alli —apoyados por los integrantes de I
Musicisti, un conjunto de musicos parodistas, que demuestran estupendas condiciones
histrionicas-, los actores del reducido reparto no se cansan de triscar por la plataforma
escénica del Di Tella, fingiendo un ejercicio gimnastico que tiene otras connotaciones,
un torneo de historias patéticas o una alucinante metifora de la soledad y la
incomunicacion, disfrazada con misica, cielo hollywoodenses y jingles publicitarios de
pildoras anticonceptivas. Es entones cuando se comprende que todo ese derroche tiene
un duefio, que detras de la invitacion al caos que supone la puesta hay un sutil
orquestador, que la persecucion creadora de Norman Briski —un actor promovido a
director por propio derecho- se encuentra cada vez mas cera de la obtencién de un
lenguaje.

Ese lenguaje —el humor, que en Briski es una manera conmovedora, insolente, violenta
de internarse en el mundo para comprenderlo- alcanza quizis, en Mens sana, su calidad
mas profunda hasta el presente, su pudor mas secreto: cada idea es equilibrada por un
gag que la despoja de solemnidad, los arrebatos de crueldad son mas eficaces por la
ternura con que el director los expone. Pero el signo que se levanta de Mens sana es
atn mas expectante, supone quiza la despedida de Briski de una cierta complacencia
para con la intimidad del publico, la toma de conciencia de la necesidad de no pactar.

Con ese rigor —que la vanguardia parece ir adquiriendo luego de dolorosos
contratiempos- Norberto Montero presenta también la culminacion de mas de seis
meses de esforzado trabajo de laboratorio: su Burlador acepta desde el comienzo la
silenciosa pared que puede levantar para anularlo, la apatia del espectador tradicional.
Lamentablemente, Montero se detiene con excesiva sorpresa en las posibilidades de los
cuerpos. Donde debid apelar a la estrictez recurre a la estilizacion, y arrastra por ese
camino su puesta hacia la coreografia.

Las vacilaciones del experimento son muchas (es cierto que la accién dramatica
no depende de la anécdota, pero obedece a una estructura que Montero desestima; el
recuso de sustituir el didlogo por su equivalente en tonos con palabras sin significado
parece valido, pero el paso previo seria encontrar una fonética que pueda suplantar con
ventajas el vacio de atencion dejado por el lenguaje ausente) y llegan a crear serios

baches en los cincuenta minutos que dura el espectaculo.
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Sin embargo, la seria experiencia con los medios expresivos del actor,
emprendida por Montero, queda en pie, es otra puerta firmemente abierta por la
vapuleada vanguardia portefia. Otra puerta sobre el proceso que “viene ocurriendo —

diria Jarry-, ocurrira, y no hay motivo para suponer que deje de ocurrir”.
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ANEXO 5. Estudios de recepcion’

El piblico, receptor del mensaje artistico. (Encuesta realizada en el Instituto Di

Tella)

Lic. Marta F. de Slemenson y German Kratochwil

Buenos Aires, enero 1967

[Nota incluida en la presentacion]: Este informe presta datos extraidos de un
total bastante mayor. Ni éstos ni aquel han sido suficientemente elaborados; los hemos
seleccionado buscando aquellos cuyo contenido pudiese resultar momentaneamente til

para proveer informacion al Departamento Audiovisual del Instituto Di Tella.
A- Observaciones preliminares

1- El disefio total (“Un estudio del Arte Moderno en Buenos Aires, desde la década
del 30 en adelante) fue esbozado durante el dictado de un seminario sobre Sociologia
del Arte?, entre profesores y alumnos. El interés y la dedicacién de algunos de éstos
convirtié un simple trabajo practico en esquema de un trabajo de campo que podia
alcanzar una cierta magnitud.
Fenémenos totalmente ajenos al trabajo lo sacaron del ambito universitario para llevarlo
al de la investigacion privada, en que lo estamos desarrollando en 1a actualidad.
2- Creemos necesario sefialar unos pocos supuestos implicitos en su encuadre
teorico:

a) Un enfoque sociologico del arte no intentara evaluarlo como fenémeno
estético. Buscard el modo de conceptualizar a distintos niveles el significado y las
proporciones que puede asumir el arte dentro de la dinamica de desarrollo y cambio

existente en todo proceso social.

! En: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.
? Seminario dictado por la Lic. Marta F. de Slemenson en el Departamento de Sociologia de la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, 1° cuatrimestre 1966.
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b) Esta sintesis se aparta totalmente de una causalidad lineal y ain de un
proceso dialéctico facilmente percibible; lo social én la obra de arte asi encarada, puede
analizarse por lo menos desde dos vertientes: 1) como factor determinante en su
produccion. 2) como factor relevante en su contemplacion.

3- Un estudio de la realidad social involucra siempre el dificil momento de su
segmentacion. Es aquél en que deben elegirse la o las variables que permitan bucear en
su complejidad.

Nosotros hemos extraido “la intencion de comunicaciéon” que, a nuestro
entender, subyace a todo proceso artistico.

Esta intencionalidad -no siempre conciente- no implica un didlogo entre
individuo creador e individuo receptor. Tampoco alude a elaboraciones del tipo “el
Artista y su Musa” o “el Artista y lo Absoluto”, etc. Lo que queremos expresar s que
“cuando el artista crea, se halla en didlogo con los medios de existencia de su tiempo™
(Francastel). |

Se establecera asi la relacion entre el individuo y las estructuras sociales, los
grupos, las instituciones, etc. Para ello se utilizan vias de comunicacion socialmente
elaboradas: normas y pautas, medios y fines sociales, metas generacionales, etc., etc.

Dentro de este contexto, inescapablemente sociocultural podemos abarcar
problemas tales como: el posible paralelismo entre las diversas formas de arte
producidas en una misma generacion; el desfazamiento cultural existente entre distintas
clases sociales; reacciones de distintos grupos de edad a la innovacién artistica; cambios
artisticos arrastrados por procesos de urbanizacidn; etc.

4- Asumir un circuito de comunicacién en la intencionalidad creadora, tiene la
ventaja operacional de convertir este esquema en pivote centralizador de un manojo de
preguntas. Por ejemplo: ;qué sucede desde el momento en que la obra deja de ser parte
del mundo subjetivo del artista para convertirse en elemento objetivo? ;Qué relaciones
posibles se establecen entre el creador de la obra y el/los contemplador/es que la
“decodifica/n”? ;Qué transformaciones sufre la obra original en este proceso? ;Es la
“misma” obra, o puede decirse que ha sido “re-creada” por sus receptores? ;jPodria
hablarse de una obra de arte que, partiendo de la idea no empirica de sus creadores, se
haga “objeto” por la sumatoria de las imaginaciones de sus receptores (un poco a la

manera de Jacoby y equipo)?; etc., etc.
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5- Finalmente, este circuito de comunicacion implicara en su esquema la
posibilidad del analisis detallado de sus elementos componentes:

a) El emitidor del mensaje o artista;

b) El receptor del mensaje o receptor,

c) El mensaje u obra;

d) El metamensaje (incluidos los elementos simbolicos subyacentes y los
supuestos implicitos derivados del contexto sociocultural);

e) Los intermediarios del mensaje (critica y publicaciones especializadas,
instituciones promotoras y medios de comunicacion masiva);

f) Realimentacion del circuito en base a la respuesta dada por los receptores

del mensaje.
B- Diseiio de la investigacion

Hemos dicho ya que nuestro primer plan fue intentar “Un estudio del Arte
Moderno en Buenos Aires, desde la década del 30 en adelante” (no es este el lugar para
definir nuestra particular acepcion del término “modemno™). Segiin lo visto en el item 5
de la seccién A, trataremos de integrar un mosaico constituido por seis disefios parciales
que finalmente se consolidarian en un todo.

En este momento hicimos nuestras algunas de las afirmaciones de R. Gibaja®:
“no poseyendo un cuerpo doctrinario organizado, todo trabajo en el plano de la cultura y
de las comunicaciones de masas debe tener cardcter exploratorio y su finalidad est4
limitada a la sugerencia de hipdtesis pero no a su comprobacion™.

Por lo tanto la investigacion seria Unicamente una exploracion preliminar y un
pretest de los instrumentos a utilizar en otros trabajos con caracteristicas mas

definitivas.

La muestra:

3 Gibaja, Regina, “El publico de arte”. Informes de Eudeba, Editorial Universitaria de Buenos Aires,
Instituto Di Tella, septiembre 1964, p. 17
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Se trataba igualmente de extraer seis muestras diferentes. Por razones de tiempo
y economia decidimos que, para la etapa del pretest, descartariamos una muestra
representativa de nuestros universos.

Por tal razon y para nuestro primer pretest elegimos al grupo generalmente
llamado “pop” en artes plasticas. Este grupo tenia la ventaja de ser facilmente accesible,
de delimitacion relativamente clara, formado por un nimero reducido de personas y con
promotores, criticos y un publico relativamente identificable.

El inconveniente de no ser una muestra al azar se veia parcialmente
recompensado por tratarse de un cuasi universo en si mismo. Tendriamos la posibilidad
de aplicar en €l técnicas intensivas de estudio de comunidad (si ello fuese necesario) y
aun de hacer entrevistas en profundidad a todos sus componentes. Ello balanceaba su no

representatividad, al menos para nuestros fines inmediatos®.

La muestra para el disefio sobre “El pablico, receptor del mensaje artistico”

(seccién A, item 5-b):

Al iniciar este segmento de nuestro trabajo estabamos realizandolo en forma
privada (aunque contamos con la ayuda desinteresada de media docena de
encuestadores alternados).

Decidimos muestrear sobre el pablico del Instituto Torcuato Di Tella que en ese
momento centralizaba las actividades “pop” de la Capital. Al surgir poco mas tarde un
espectaculo muy exitoso en un teatro del Bajo, agregamos una pequefia muestra del

mismo a nuestros datos anteriores.

Resumiendo:

La muestra del pablico fue extraida tomando una de cada tres personas asistentes
a las dos ultimas funciones ofrecidas por la bailarina Graciela Martinez (Instituto Di

Tella: “Juguemos en la baifiadera™); una de cada dos personas en tres funciones del

* Sobre los datos surgidos del primer informe: “Los artistas, emitidores del mensaje creador”,
informaremos en un seminario sobre “Intelectuales” a realizarse en el Instituto de Sociologia Comprada
en el mes de julio de 1967. Ver resumen en Primera Plana, n° 191.
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espectaculo teatral “Dracula” (Instituto Di Tella); y una d:e cada dos personas en una
funcién del especticulo teatral: “Help, Valentino!!” (Teatr de la Recova).
| Habiamos decidido no superar las 350 encuestas (un 10% aproximadamente de
lo que seria una muestra de pablico representativa).
Con excepcion de una de las funciones de “Drécul P (que no arroja diferencias
notables en una primera comparacién con las otras dos) e] publico asistente era un
“publico de fin de semana”. J
Una muestra adecuada hubiese incluido, claro esta, espectaculos de los distintos
dias y horarios de representacion. Pero las diﬁcultadefs ya citadas se agregaron
inconvenientes de espacio e incomodidad de los artlstas( (sobre esto volveremos al
hablar de la.é modificaciones incluidas en el cuestionario).
Se repartieron en total 336 cuestionarios (...) J
El publico en general, reaccioné mostrando intérés y haciendo frecuentes
preguntas y aun, en algunos casos, hubo espectadores que se mostraron “ofendidos” por
no haber recibido una encuesta. '
Simultidneamente, hubo una cantidad de cuesho@os devueltos en blanco o
parcialmente contestados.
El mayor niimero de dificultadas se presentd en los sectores de preguntas
“abiertas”. Ello se ve especialmente en el sector a contéstar en forma posterior al

espectaculo.

Puede deberse en parte al deseo de “n0 perder tiemi)o”, pero hemos creido ver
una especie de “timidez” frente a la necesidad de expresa:f:r opiniones por escrito. Es
probable que la repeticion de este tipo de experiencias faniiliarizaria al puablico con la

situacion y enriqueceria el contenido de las respuestas (cuantitativa y cualitativamente).

El cuestionario:

Inicialmente se pensé en adoptar el utilizado por R. Gibaja (investigacion
mencionada) limitando nuestro traba_]o a los aspectos comparativos. Pero casi
inmediatamente surgié la necesidad de introducir reformas basadas en a) la longitud del
cuestionario-tipo; b) nuestro interés en penetrar algo mas prgofundamente en la relacion
i

de comunicacion publico-creadores. ;
|
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Para solucionar (a) se redujo la encuesta de 71 a 49 items divididos en cinco
. campos. Cuatro correspondiente a la encuesta-tipo:

1) Datos personales: edad, sexo, nacionalidad, lugar;%de residencia, estado civil,
estudios realizados, ideologia e identificacion de c_%]ase, ocupacion y status
socioeconomico. f

2) Actitudes y valoraciones frente a las muestras def Instituto Di Tella. Aqui se
introdujeron algunas modificaciones: en lugar de abarcar e}f(clusivamente los afios 1960
y 1961, se consideraron las muestras del Instituto Di Tellia “en general”. Ademas se

repitid este grupo de preguntas para medir actitudes y éaloraciones “frente a otros

espectaculos pop”. f

3) Conducta cultural y pautas de comunicacion de masa

4) Actitudes frente a la cultﬁfa, el arte y las conéum'caciones masivas. Para
solucionar (b) se agrego el campo | :

5) Actitudes y valoraciones frente al especticulo que se termina de ver.

Se suprimieron dos campos de la encuesta-tipo: uno refierente a “pautas de ocio y

actividades de tiempo libre” y el otro a “efecto de la publiciaad”.

|
C- Analisis de los datos J
Sobre los cuatro primeros campos presentaremos apenas algunas tendencias que
permitan comparar “Dracula” con “Juguemos a la baﬁade:}a”. No tenemos elaborados
los datos para repetir los cruces presentados en la encueista—tipo, y solo ese tipo de
comparacion nos parece valida. *
Dejamos afuera de este informe la muestra de ‘%Help Valentino”, que mas

i

adelante utilizaremos como muestra comparativa.

()

Presentacion de algunas tendencias comparativas entre los pablicos asistentes a
§

“Dracula” y a “Juguemos a la bafiadera”:

El grueso del publico se agrupa entre los 18 y los 3 afios, seguido por el grupo

que va desde los 31 a los 40 afios.
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La escala de edades, tomada de la encuesta-tipo, no resulté lo suficientemente
discriminatoria para nuestro objetivo. Nuestra impresion fue que el grupo asistente a
Drécula contaba entre 18 y 25 afios, mientras que el publico de G. Martinez oscilaba
entre los 25 y los 35 afios.

En cuanto al sexo de los espectadores, se observa que en el pablico de Dracula
los hombres duplican el nimero de mujeres presentes, mientras que la composicién por
sexos del publico de G. Martinez es mas equilibrada, predominando ligeramente las
mujeres.

El publico de Graciela Martinez presenta una mayor proporcion de universitarios
—con mayor proporcion de mujeres universitarias-. Ello puede explicarse en parte por
razones de edad y también por una mayor asistencia de parejas constituidas en que
ambos miembros son profesionales.

Entre el publico universitario de ambos espectaculos predominan los estudios
humanisticos (filosofia y letras y derecho) y las carreras no tradicionales (arquitectura,
psicologia, etc.). La mayor diferencia entre los universitarios de ambos espectaculos se
observa con respecto a arquitectura (2 casos en Dracula vs. 14 en G.M.).

Presuponiendo una posible relacion entre asistencia a especticulos de indole
experimental con pertenencia a carreras o profesiones no tradicionales, pensabamos
encontrar un mayor numero de representantes de carreras como sociologia, fisico-
matematica, etc., en desmedro de otras mas tradicionales como agronomia, carrera
militar, etc.

Los datos confirman esta idea en forma parcial. Para asegurarnos sobre su
confiabilidad pensamos realizar cruces con otras variables-indicadores de la posicién
dentro de la estructura social (posicion politica, autoimagen de clase, etc.).

Ademas de carreras universitarias, este publico ha realizado estudios
predominantemente artisticos. Las categorias “otros”, bastante abultada, parece agrupar
varios casos de estudios de “idiomas”. Esto estaria de acuerdo con la autoimagen de
clase, y se adecua especialmente al sexo femenino.

El pablico de Graciela Martinez ha realizado, proporcionalmente, mas estudios

técnicos y humanisticos.
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El porcentaje de extranjeros es muy bajo, especialmente si se compara con el
numero de extranjeros que viven en Bs. As. La mayor parte del publico vive en la
Capital.

En la situacion ocupacional priman los de “ocupacién remunerada” y luego los
“estudiantes”. El grupo de “estudiantes™ es algo mayor en Dracula, lo que coincide con
el grupo de edad.

La escala aplicada en la autodefinicion de clase tiene la particularidad de
suprimir la clase “media media”, donde posiblemente se agruparia un nimero grande de
casos. Pero la ventaja de esta limitacion es obligar al encuestado a optar por una
decision entre la seccion dicotomica “alta-baja” que resulta mucho mas clara para una
imagen del mismo. En este caso la mayoria opté por la clase “media-alta”.

Resulta interesante que, en oposicion a lo que podria esperarse, el grupo que
rechaza una definicion por clase es proporcionalmente mayor en el publico de Graciela
Martinez que en el caso de Dracula.

Creemos que ello puede explicarse por la presencia de profesionales jovenes en
“situacion de ascenso social” y la de algunos grupos muy vinculados con el medio
artistico (uno de los especticulos de GM. era el de despedida), sujetos que
generalmente rechazan una autodefinicion de su situacion de clase.

En cuanto a la ubicacién politica se ha ofrecido una gran gama de posibilidades
de eleccion. El centro, que sélo agrupé dos posibilidades més que la derecha, retine una
amplia mayoria. Cabe destacar que pese a tener la derecha siete posibilidades contra
solo dos de la izquierda, en ambos piblicos hubo més elecciones de las posiciones de la
1zquierda.

El cuadro permite resumir la existencia de un grupo amplio que sin pertenecer a
posiciones extremas de izquierda o de derecha, tiene hacia posiciones de izquierda.

Casi la totalidad del publico que respondié a la pregunta sobre el momento en
que decidio asistir al espectaculo, contesto que lo habia hecho de antemano. Segun la
“variable interés”, tal como la maneja Perla [sic] Gibaja, esto lo convertiria en un
publico muy interesado.

Pero suponemos que la variable “interés” tendra que ser analizada con un
recuadro tedrico, diferente —por ejemplo midiéndola en relacion a la asistencia previa a

otros espectaculos-. La dificultad para conseguir entradas, sobre todo en fin de semana y
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en espectaculos a los que se concurre con la familia, hace que el piblico se haya
acostumbrado a dedicar tiempo planeado anticipadamente a su asistencia a los mismos
y adquiera las entradas por adelantado.

()

Los datos obtenidos sobre las fuentes de informacion que tomaron como guia
para asistir a los especticulos son similares para ambos. El piblico concurri6 informado
por amigos (43%) en primer lugar, y en segundo lugar por la informacion obtenida en
diarios y revistas (35%). Debe aclararse que 38 personas dieron ambas fuentes de
informacion simultaneamente.

Solo un 12% cita las fotografias expuestas en la vidriera del IDT.

Los datos permiten suponer que se trata de un publico que pertenece a un
“ambiente” dentro del cual circula este tipo de informacién y recomendacion. Ello no
excluye la confirmacion de ciertos y delimitados drganos de comunicacion (si bien no
tenemos los datos recopilados, podemos decir que Pn'rﬁer Plana y Confirmado son
leidos por una gran mayoria de este pablico).

Estudios comparativos deberian demostrar que los sujetos que asisten a los
especticulos por inflacion oral obtenida a través de amigos, retinen ciertas
caracteristicas —lecturas especializadas, asistencia a otros espectaculos, etc.- que los
define como un amplio grupo consumidor de cultura de elite.

Para obtener una muestra que podria reunir estas caracteristicas, hemos cruzado
el publico asistente a “Dracula” que dice haber concurrido a otros espectaculos en el
IDT y a otros espectaculos “pop”. Lo mismo hemos hecho con el grupo de iguales
caracteristicas que concurre a ver “Juguemos a la bafiadera”, (el 38% en el primer caso
y el 28 en el segundo).

Nuestra intencion es separarlo mas adelante para estudiarlo como muestra
seleccionada. Suponemos que muchos de estos sujetos coinciden con los que citan un
conocimiento previo del IDT y de los artistas como motivo para asistir al espectaculo,

asi como con aquellos que asisten por un interés cultural general.

D- Informacién sobre algumos aspectos del campo cualitativo incluido en el

cuestionario
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Ya hemos dicho que nos pareci6 interesante adentrarnos un poco mas, no sélo en
las actitudes y valoraciones del publico frente al especticulo presenciado, sino ademas
en la relacion existente entre la forma en que el mensaje fue percibido y la reaccion al
mismo.

Hemos trabajado con seis preguntas, una cerrada y cinco abiertas (... ):

- (Como clasificaria Ud. este espectaculo muy bueno, bueno, regular, malo, muy
malo, otra opini6n, no hay datos o no contesta?

- i Segun su opinién, que es lo mas valioso de este espectaculo?

- .Y lo peor?

- ¢Qué es lo que mas le llamo la atencion en el especticulo?

- (Cuales cree que fueron lo fines de los autores de este espectaculo?

- ¢ Qué significé para Ud. este espectaculo?
Puede observarse una evaluacién mucho mas positivas del especticulo de G.M.

Para evaluar las actitudes de aceptacion o rechazo, frente al espectaculo, hemos
disefiado tres preguntas codificadas de igual manera. »

Nos hemos preguntado primero si estas actitudes se basan en los aspectos
parciales de los espectaculos o si las actitudes de aceptacion o rechazo son hacia la
totalidad del espectaculo (...).

Las actitudes de aceptacion total pueden resultar mas instintivas o emocionales y
mas racionales y finas las de aceptacion parcial. Pero esto se cumpliria solamente si la
aceptacion parcial estd apoyada en un desmezuramiento de las diferentes partes
integradoras.

Mientras de primera intencién pareceria que este supuesto se cumple y que
estamos frente a un piblico de “elite”, una observacion mas atenta de los datos lleva a
comprobar que (...) esta parcializacion se hace a nivel ingenuo.

Se alaba por ejemplo un baile, o se lo rechaza, pero porque es “cruel” (Miss Paris) o
divertido y no por su contenido estético, o su coreografia.
Luego nos hemos preguntado} si las actitudes de aceptacion o rechazo son

provocadas por los aspectos novedosos, artisticos y de diversion emergentes del
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espectaculo (...) y si se atiende mas a los contenidos intrinsecos del mismo o a los
aspectos externos y formales (...).

Pareceria ser que la “novedad” es mas importante que otros factores en la
aceptacion del especticulo. (...) podria quizas darse una “fantasia” de “estar en lo

nuevo” que coincidiria con un publico que se pretende de “elite”.
E- Sugerencias finales:

Quisiéramos insistir sobre algunos supuestos ya conversados con el Sr.
Villanueva.

- Los datos utilizados, aiin en esbozo, parecen delimitar con bastante claridad al
publico asistente al TDT.

- Es un piblico que oscila entre los 18 y los 40 afios, con un nivel de educacion
elevado, a menudo universitario, que se autoidentifica como clase media alta y que
tiende a ideologias de centro ligeramente proclives a la izquierda. Asiste a distintos
tipos de espectaculos, que sus amigos y ciertos medios de comunicacién de masas
indican como “buenos”, y parecen interesarse por distintos aspectos de la vida cultural.

Todo lo dicho parece clasificarlo como un piblico estrictamente de “elite”, y no
hay duda de que en cierto sentido lo es. Y sin embargo, hay aspectos que no coinciden
con este marco general: es demasiado “mayor” para ser realmente “innovador”, muestra
algunas caracteristicas de “snobismo” intelectual (tales como afirmar que asisten a
“muchos, varios, todos” los espectaculos “pop”; y ser incapaz al mismo tiempo de
identificar aquellos a los que asistié porque “no recuerda™).

Parece aplaudir y sostener los principios de experimentacién e innovacion que
pregona el IDT, pero al mismo tiempo parece carecer de argumentos racionales para
sostener sus juicios criticos que presentan una gran superficialidad.

Pero en la medida en que es un piblico “potencialmente” en aumento, desde que
practica una vida social activa y se relaciona en formas diversas con otra gente, cabe
insistir sobre la necesidad de conocerlo mejor para realizar una politica educacional

integral y coherente que permita expandirlo al méaximo.
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Esbozo de un comienzo para un plan de ampliacién cultural del Departamento

Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella.

Marta Slemenson y Maria Teresa Sirvent
[Sin fecha]

Este plan abarca dos niveles:

1- Teoérico y de investigacion

2- Practico y operacional

Ambos aspectos responden a la necesidad de profundizar el estudio del piblico
actual y del publico potencial para el logro de una planificacion y cambio en su

constitucion.
Sugerencias teérico-practicas:

1- Realizacién de “encuestas tipo” a ser aplicadas periédicamente, muy breves en
extension. Podrian, inclusive, alternarse sus partes para no fatigar a quienes deban
contestarlas. Insistimos en que una sensibilizacién en este tipo de estudio puede llegar a
constituir un sistema pedagogico para “aprender a ver” y “elaborar lo que se ve”.
2- Confeccion de un plan educacional cuyos objetivos sean:

2.1- Ampliar la piramide de edades del puablico asistente.

2.2- Atraer especialmente a piblico incluido entre los 15 y los 20 afios

En este aspecto el objetivo de la tarea seria: AMPLIAR EL UNIVERSO DE
SUS ACTIVIDADES EN SU TIEMPO LIBRE CON ACTIVIDADES ARTISTICAS
ENCARADAS CON EL ENFOQUE RENOVADOR EXPERIMENTAL QUE EL IDT
APOYA.

Este problema es un aspecto de dos micleos problematicos estratégicos del

mundo actual.
a- El uso del tiempo libre en adolescentes y jovenes.
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b- La distancia existente entre las expresiones artisticas modernas y el gran publico.

Concentrado el problema en piblico de 15 a 20 afios y desde una perspectiva de
educacion permanente, nos enfrentariamos con un proceso de cambio que iria de una
situacion A a una situacion B. La situacion A se caracteriza por: la existencia de un
grupo de jovenes y adolescentes con intereses, necesidades y expectativas espontineas
frente al uso de su tiempo libre; y la situacion B por la conversion y concrecion de
dichos intereses, necesidades y expectativas a través de expresiones de arte
contemporaneo (absorcion, familiarizacion, realizacion).

Este pasaje de una situacion A a una situacion B es un proceso de
APRENDIZAJE, caracterizado por la introducciéon gradual de los adolescentes y
jovenes en el arte contemporaneo.

~ Para que este proceso de aprendizaje se realice es necesario encarar actividades
de “Pasaje cultural”, es decir que vayan haciendo una gradacion a partir de los intereses
manifiestos. Esto exige una PLANIFICACION Y UN TRATAMIENO DIDACTICO,
consistente basicamente en una programacién gradual que, tomando como punto de
partida los intereses manifiestos, vaya introduciéndolos en el horizonte mayor del
mundo artistico.

Esto implica un intento de estudio experimental que puede comenzarse con
grupos especificos de ensefianza media para ampliarlo gradualmente a otros grupos de
la poblaciéon. Con los primeros grupos puede intentarse una tarea experimental
consistente en:

1- Encuesta precisa de intereses en el tiempo libre

2- Analisis de dichos intereses y de sus posibilidades de transformacion a través de
los objetivos, contenidos y técnicas del arte contemporanco. |
3- Estructuracion de un plan experimental con la colaboracién de miembros del
instituto (musicos, “audiovisualistas”, mimos, etc.)

4- Evolucion de la experiencia

5- Analisis de las posibilidades de transmitibilidad a otros grupos de la poblacion.
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ANEXO 6. Seleccién de proyectos artisticos presentados al CEA'

Proyecto N° 1

TIM Teatro (s/f) Plan de trabajo N° 1

Especticulo teatral escrito especialmente para aprovechamiento de la
condiciones del ambito de la sala del Instituto Di Tella.

Tema: Uso de la facultad del espectador para completar datos de informacion
incompletos, en este caso suministros desde el escenario. (Mientras los sucesos
realizados se encadenan de una forma casual, ateniéndose al ritmo en forma similar a un
poema, en el espectador se enlazan de acuerdo a su memoria, a sus vivencias anteriores,
creando asi cada uno su obra de arte personal e intransferible).

Forma: Realizacién en un mismo espacio, de diferentes espacios y tiempos. Un
suceso se desarrolla al mismo tiempo que sus posibles consecuencias. Los personajes se
comportan de acuerdo a varias posibilidades simultineamente. La falta de continuidad
argumental es acentuada por la no continuidad del estilo general de actuacion, luces y
letra. No existen tampoco personajes al estilo tradicional, los actores se representan a
ellos mismos frente a situaciones no habituales.

Elenco: Direccion: Carlos Mathus, Escenografia: Ariel Bianco, Luces: O.
Uicich. Actores: Mariana, Arnaldo Colombarolli, Ariel Bianco y otros a designar.

TIM Teatro (s/f) Plan de trabajo N° 2

Primera parte:

Espectaculo basado en un argumento de Harold Pinter. Didlogo musical entre un
actor y una maquina, luego pas-de-deux entre los dos y finalmente muerte del actor por
la maquina. Letra de Harold Pinter, Miusica de Carlos Mathus, Disefio de la Maquina de
Ariel Bianco, Actuacion de Amaldo Colombarolli, Direccion de Mathus.

Segunda parte:

Ballet armado en base a los movimientos originados naturalmente por el cuerpo

humano al entrar y salir de espacios cerrados de diferentes tamaifios. Contraposicion

! En: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.
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visual de distintas calidades de material y del cuérpo humano. Juego de contraste entre
la rigidez y flexibilidad limitada de los materiales, con la dinémica natural del cuerpo
humano. Musica construida por la combinacion de sonidosfpreﬁjados, realizada por los
actores en el momento mismo del especticulo mediante la iﬁtenupcién del pasode luza
células fotosensibles. Variaciones visuales en base a juegos de espejos y luz reflejada en
superficies trabajadas.

Actuacion de Mariana, Ariel Bianco y Osvaldo Tosto. Direccion de Carlos

Mathus.
Proyecto N° 2

Itelman, Ana (1967, diciembre) Las noches, los dias de caminos rotos y columnas
solitarias.

Participacion: cuatro, seis u ocho bailarines-actores.

Recursos escénicos: en el especticulo se utilizaran diapositivas, elementos
escenograficos visuales funcionales y decorativos, elementos luminicos estiticos o
moviles, montaje sonoro, voces en “off” y voces de los bailarines-actores, movimientos
coreograficos o pantomimicos o acciones reales.

Me propongo buscar limites méas precisos que lo que he encontrado en
experiencias anteriores. La bisqueda se refiere, por ejempld, a cuando detener y cuanto
una fotografia, cudndo mostrarla integramente o desmenuzarla y recomponerla, cuindo
hacer accionar los proyectores ritmicamente con precisos golpes musicales a su vez
relacionados con el bailarin. Cuando el gesto del bailarin ‘o actor es suficiente, debe
extenderse en la imagen visual fotografica y cinematografica y cuando es necesario
dejar al bailarin solo. En sintesis hallar la mejor integraciéh entre 1magen audio-visual
corporea humana o fotografica, encontrando el medio més adecuado para expresar el
tema.

Para permitirme accionar con mayor libertad estos elementos necesito delimitar
el tema. He elegido a poetas argentinos cuyo imaginario poético a la par de su riqueza

me vaya liberando los temas que quiero desarrollar.

335



He elegido a los siguientes poetas: H. A. Murena, Méaximo Simpson, Alberto
Hidalgo, Juan José Ceselli, Edgar Bayley, Rodolfo Alonso, Raul Aguirre, César
Fernandez Moreno. |

Temas:

Ejemplo A: las imagenes poéticas me permitiran referirme a una variedad de
temas, por ejemplo: “Cada susto es la verdad que llama a tu puerta” (Raul Aguirre)

Tema escénico: Lo imaginario y lo real se confunde y complementan, un susto
es algo que se pensaba que iba a ocurrir y no ocurre pero el instante real ha sido vivido a
traves del engafio. Camina por un sendero en la mente y corre a refugiarse.

Ejemplo B: “Esto sélo recuerdo (confusamente) uln patio pobre y sin limites
detras de una mansién de aspecto respetable, donde no se por qué todo era posible y
estaba permitido. Alli, solos los dos, llorabamos, llorabamos™.

Tema escénico: El deseo y necesidad de colemﬁcacién constantemente
interferidos por una realidad circundante que a la vez que permite la comunicacion la va
imposibilitando. (El mismo lugar visto en distintos momentos envejecido y caduco; el
banco que se llena de un pelaje animal y la cubre a ella que antes dormia en brazos de
su amante rodeada de flores y besos). |

Ejemplo C: “Y uno les ruega a las palabras que no se porten mal, que levanten
su reja ante nosotros”™.

Tema escénico: E1 mismo que el anterior pero tratado con palabras: las palabras
interfiriendo la comunicacion. .

Ejemplo D: |

Todos
esperan algo
de la ciudad

todos

esperamos

un viento

un roce

una palabra

una cama de amor
un par brillante

ah
la ciudad
que nunca alcanzaremos
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la ciudad

que nos suelta

y nos deja

solos

entre todos

temblando

esperando algo (Rodolfo Alonso)

Tema escénico: Con elementos simples: la gente quiere invadir unos cuadrados

corporeos; o quiere asir una pifiata que se abre descubriendo cuerpos geométricos o
quiere ubicarse debajo de una marquesina.

Todos estos elementos visuales: los cuadrados, la pifiata, la marquesina daran
lugar a movimientos coreograficos en lo que la gente progresivamente tratara de ir
dejando un elemento por otro (simbolos de las distintas posibilidades de aprehension
material).

Mientras se desarrolla este juego escénico entraran las diapositivas a establecer
paralela y sincronizadamente imagenes de cosas reales, concretas: colas de gente para
comer, tomar el subte, peluqueria de sefioras, mujeres mirando vidrieras, hombres y
mujeres en ascensor, edificios muy altos y pequefias casas de paredes muy angostas, etc.

Como intento una nueva biisqueda es incoherente presentar nada que lleve a una
rigurosa concrecion del especticulo. Salvo la problematica planteada y los temas
elegidos la forma surgira del fluir de los elementos técnicos que se pongan a disposicion

de las ideas.
Proyecto N° 3

Barbosa, Chela, Roth, Pedro y Barney Finn, Oscar (s/f) Bye, Bye, Musicals (Juego
escénico de experimentacion).

Objetivos: Poner al dia algunos gestos fundamentales alrededor de lo que se
puede organizar una Comedia Musical, mostrando la imposibilidad de recuperar un
pasado de imagenes fragmentadas qiie solo son recuerdo y la nostalgia que deja esa
imposibilidad de gestos y actitudes. Esa misma nostalgia que hace volver a los gestos
fundamentales a una A. Varda, J. Demy o J.L. Godard cuando le hace decir a Anna

Karina, en “Une femme et une femme”, al preguntarle Belmondo: “;Por qué estas
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triste?”, “porque quisiera estar en una comedia musical con C. Charisse y G. Nelly con
coreografia de Bob Fosse”.

Meétodo a emplear: En esta expresion libre que trata de ser el espectaculo, se
tratara de aunar y llevar a la practica algunas de las experiencias realizadas por el
Teatro-Laboratorio de Jerzy Grotowski y el Tadeo Malina-Beck, teniendo
fundamentalmente con ella un punto de unién. La preocupacion de romper con las
formas habituales de representacion escénica, llevando todo hacia una especificacion
fisica, obteniendo la interiorizacion fisica de los roles. Efectuando ademas, un rechazo
de la historia y dejando de lado la literatura. Sélo interesa el contenido latente que se
encuentra en el meollo de toda idea, llegando a ella a través de sus distintas variaciones
dadas por medio de transiciones de efectos dinamicos. Se suprimira en lo posible los
comentarios verbales, estableciendo un comentario que es mera pantomima mas o
menos sonora.

Elementos: Cuatro son los elementos a tener en cuenta: forma, color, imagenes y
banda sonora. Estos son los elementos que jugaran fundamentalmente en la puesta ya
que sera un intento de incorporacion activa de la imagen a la accion desarrollada en
escena. Lo mismo la banda sonora que actuara simultineamente para hacer progresar la
accion propuesta. Con respecto al color se tratara de lograr distintos efectos cromaticos
en una sola gama o sea el anti-tecnicolor.

Participantes: Las personas propuestas para el especticulo son: Chela Barbosa
que tendra a su cargo parte del montaje visual y sonoro, la coreografia y vestuario.

Pedro Roth el material fotografico y Oscar Barney Finn el libro y la puesta en escena.
Proyecto N° 4

Chiarella, Gerardo (s/f) [Sin titulo]

Espectaculo audiovisual basado fundamentalmente en la interpretaciéon de un
conjunto de jazz (trompeta, saxo tenor/saxo soprano, saxo alto/tenor, trombén, guitarra,
bateria, contrabajo y percusion). Los temas musicales son en algunos casos compuestos;
en ofros casos se improvisa sobre temas dados, y en otro se improvisa aleatoriamente

sobre una programacion bastante definida, y en otros se improvisa free-jazz (dirigido).
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La idea es mostrar las situaciones claves que se exponen luego, y dar una
vivencia musical, la interpretacion y la respuesta a esas imagenes.

1- El esquema de funcionamiento de la sociedad de consumo:

La publicidad / Los Beatles (1) / Los medios de comunicacion / La figuracion /

La miseria / El trabajo / El robo

2- El hombre y sus sentimientos y reacciones:

El amor / La alienacién / La angustia / La alegria / La autenticidad / “Che”

Guevara / Los hippies (2)

1- Los Beatles

Fotos: se muestra bien serena y pausadamente la organizacién de la empresa
Apple, sus empleados y empleadas, las calculadoras, las secretarias, los contratos, la
publicidad.

Cinta grabada: Ruido de empresa, de maquina, de bolsa de valores. Voces de las
secretarias que sirven drinks.

La musica: se interpreta un tema de los Beatles hecho textualmente. (O se pasa
en cinta un tema grabado de ellos). Luego, aparece dos o tres imagenes de los Beatles;,
sus cuatro rostros puestos en personas (montaje) de apariencia comin, mientras la
musica que se interpreta (Eleanor Rugby o tema similar) es una improvisacion sobre ese
tema én “beat-free”.

2- Los hippies
Vistos desde dos posturas opuestas:

a) Como “sectores regresivos que prefieren confundirse con las tribus primitivas
al sentirse golpeados por la edad electrénica” (Mc Luhan).

Fotos: de hippies entre hombres de las cavernas, huyendo de los rascacielos y de
los “robots”.

Musica: Primitiva interpretada por los ocho musicos en percusion.

Cinta: Musica electrénica suave y grave (efectos grabados).

b) Como “una luz roja dentro del sistema de vida norteamericano que indica el
peligro de la mecanizacién y de la lucha de un pais por el predominio del mundo”

(Toyndee).
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Fotos: Vietnam. Rascacielos “amenazantes”. Maquinas aplastando hombres.
Luego: ciudades norteamericanas habitadas solo por hippies.

Mausica: Psicodélica, de Paz.

La exposicion de cada tema (durante el cual, o con posterioridad, se interpretara
musicalmente) se completara aparte de la fotografia, con leyendas, poemas grabados (en

el caso de la miseria), efectos o misica grabada, luces.
Proyecto N° 5

Compaiiia de Mimo Angel Elizondo (s/f). Hambre o hammmmmmm o hambrrrrrre

[Nota original del documento] “Villanueva: Le dejo este proyecto. Espero le
mterese. Gracias. Si es necesario puedo ampliarlo”.

Teniendo en cuenta que le tema del hambre constituye una constante tratada por
el hombre desde tiempos remotos proyectamos este espectaculo basado sobre el juego
activo de 3 mimos y su acompaiiamiento con masas corales de mimos o actores. Se
pasara de los hechos individuales a los movimientos de masas, si es posible 30 o 40
personas. Y se acompafiard todo con gran cantidad de proyecciones, didlogo entre el
mimo y la proyeccion de diapositivas o pelicula cinematografica. El cine, pues, también
estaria presente en la exposicion realista o el comentario abstracto. La musica y el color
en la iluminacion tendran una parte fundamental en el desarrollo de este espectaculo
cuyo estilo barroco, cargado, terrible y agil, debe poder llegar hacer suftir y pensar,
reir, etc. El espectaculo debe tratar en primer lugar (debido justamente al tema) de no
descuidar los aspectos formales y artisticos, y mostrar también el hecho humanamente,
criticando la mala organizacion de ciertos sistemas sin por ello caer fundamentalmente
en el hecho politico.

El espectaculo se ira creando en funcion de la personalidad de los intervinientes
y el material de diapositivas o peliculas que vamos reuniendo o descubriendo. En el
fondo se trata de un audiovisual basado en el mimo. Se tomara también como punto de
referencia en cuanto a forma el estilo de los autores isabelinos, con cierta dosis de
algunas piezas de Brecht o de ciertas peliculas japonesas (La puerta del infierno,

Rashomon, etc.).
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El gag, la ironia, el humor negro también deben ser integrados en funcion de que
el espectaculo al mismo tiempo que produzca risa, haga pensar. Se buscara tanto la
imagen o el gag corto como la secuencia larga. Se tratard de un espectaculo de tipo

universal. Se buscara el apoyo de la UNESCO, quien nos ha facilitado fotos y peliculas.

Proyecto N° 6

Arocena, Marcos (1969). [Sin titillo]

Argumento: Inspirado en varias obras del cine y la literatura negra
norteamericanos, relata las violentas investigaciones de un detective privado que debe
descubrir los siniestros entretelones de la familia de un viejo millonario que lo ha
contratado.

Ambientacion: Buenos Aires, década del cuarenta. Vestuario rigurosamente
realista.

Texto y direccion: Marcos Arocena

Planteo: Se trata de la idea de “relato teatral” ya experimentada en el espectaculo
“She”.

Como en todo relato, la regla es establecer convencionalismos de lenguaje. Asi
la puesta en escena deja de ser “representacion” propiamente dicha (signo puramente
formal de una historia), y la integracion de los distintos elementos adquiere una
valoracion propia como signo convencional.

A diferencia de “She”, muchos de estos elementos seran ahora signos formales
(vestuario, objetos y banda sonora realistas, a modo de ilustracion o punto de
referencia), pero esto so6lo en cuanto a su consistencia propia y no en cuanto a su
integracion.

También a diferencia de “She”, perderd su preponderancia el personaje del
relator (el detective privado en este caso) en cuanto relator, realzando asi la
expresividad del resto de la puesta y permitiendo el lenguaje violento y dindmico que
exige el tema. El texto, salvo en contados momentos, se concretara en dialogos rapidos
y cortos, no mas importantes para la corhprensi(’)n del espectador que la iluminacion, la

musica, la accion escénica, etc.
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Por otra parte, cada uno de los elementos de la puesta recibird un tratamiento
individual, disociado del conjunto en cuanto a su planteamiento y elaboracion como
lenguaje, y s6lo armonizado en su concrecion definitiva. Asi, por ejemplo, ni la misica
ni la luz jugarén el papel de “efectos” para acompaiiar o realzar palabras o movimientos,
sino que valdran como elementos expresivos por si mismos, integrados de la misma
manera como, por ejemplo, una luz y un personaje iluminado se unen para constituir
una figura unica.

La integracion entre gesto y palabra, que era uno de los problemas mas dificiles
en el espectaculo “She”, se resolvera mediante la elaboracion de un sistema de actitudes
dramaticas. Estas actitudes, libremente concebidas por el autor (son de una manera pero
podrian ser de otra), estaran sin embargo condicionadas por el tono realista pero
exacerbado y hasta artificiosamente sofisticado de la historia cuidando para su
armonizacion en el espectaculo mismo, que en ningiin momento distraigan al espectador
de su apreciacion del conjunto. Para la relacion entre gesto y palabra puede aplicarse el
mismo ejemplo de luz y personaje iluminado que dije antes. Resultara asi, en la
interpretacion de los actores, un modo de actuacion especial para esta obra.

La banda sonora, ademas de ser tratada (de acuerdo con lo que ya dije) como
clemento independiente, tendra draméﬁcamente la importancia de un personajes
protagonico. Sera elaborada practicamente como si se tratara de una pelicula. Golpes,
disparos, sirenas, boletines radiales, mensajes policiales, musica y ruidos naturales se
sucederan casi sin solucion de continuidad (la cinta blanca se utilizara solo como
recurso para el caso de una discordancia entre el ritmo de los actores y el de la banda).

Explicacion del planteo: El especticulo “She” se planteé como celebracion
escénica de un misterio. El tratamiento de los distintos elementos de la puesta en
escena resultaba de este presupuesto fundamental. Habia que crear convencionalismos
del lenguaje (como se hace en toda puesta estricta de teatro) y exponerlos abiertamente
como tales buscando que el elemento expresivo principal estuviera primero en ellos
mismos y en segundo lugar en su significado. De ahi resulta también una interpretacion
especial de los actores que “hacian” sus personajes como segunda intencion. Los demas
elementos de la puesta eran elaborados individualmente como manifestaciones del
hecho mismo de la celebracion y complementando después unos con otros solo para

exponer en un nivel estrictamente intelectual, la idea del argumento que se relataba. Por
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eso ni la miisica, ni la luz, ni el movimiento espacial, cumplian en ningin momento la
funcién de “efectos” repentinos que aparecian de pronto por exigencia del argumento.
Solo se quiso lograr que se hiciera sentir cada uno por si miismo y coexistieran todos en
armonia.

Todos estos presupuestos son basicos para el nuevo iespectéculo. Se reemplaza el
tema, se procura una mayor riqueza en cada uno de los cflementos de la puesta, y se
busca dar especial importancia al participante fundamental: el publico.

Como el tema exige una variacion constante en la p?resentaci()n de los actores y
un mayor dinamismo en la secuencia de las unidades d§1 espectaculo, se agrega la
presencia de algunos objetos escénicos, y de una escenogrj'aﬁa neutra (como parte del
mismo escenario) que existe inicamente como elemento neéesaﬁo funcional.

Quizas una de las innovaciones principales (en rélaci(')n a “She”) esté en el
caracter cinematografico de la banda sonora, cuya presencié en el espectaculo sera casi
permanente, marcando de alguna manera el ritmo de lo demas. Debo aclarar aqui que el
hecho de que el movimiento escénico se juegue en base a jum'dades dinamicas, con un
ritmo marcado por una banda cinematografica, no signiﬁzca la division del todo en
distintas escenas, como un simple montaje de peh'culz;t, ni pretende resultar un
equivalente teatral. El espectaculo, lo mismo que en She, se compone de una sola gran
escena. Los cambios de objetos o vestuario se ocultan (para?evitar el obvio lugér comin
de ese tipo de distanciamiento) pero no se disimulan. Po;r eso la integracion de las
unidades o pequefias acciones de la escena toral es tan imfportante como las unidades
mismas.

Lo que se pretende lograr con el especticulo es, en base a los presupuestos
explicados, una referencia especial al piiblico, como participémte fundamental.

Ese es el motivo por el cual se eligié como tema unaf historia policial. El cine ha
hecho claro que en los argumentos de intriga, el publico t;iende a identificarse con el
personaje que realiza la investigacion; el pablico se va ci‘onvirtiendo literalmente en
investigador. :

El tema (lo que se esta celebrando) es el misterio (ie la muerte, presente en la
angustia y en la violencia. Esto se hara sentir en todo: laé'luz, el blanco y negro del
escenario, el maquillaje y el vestuario, el sonido, y hasta en ¢l mismo movimiento de los

actores.
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Se busca que el publico se identifique con el personéje del detective privado, que
es ademas el que cuenta la historia (una cronica de su fitimo caso). El desarrollo del
espectaculo va llevando a este investigador, a la necesidad;de destruir todo lo que se le
interpone, para llegar a la revelacion de la verdad. El actoi de conseguirlo se convierte
precisamente en el sacrificio final (la revelacién de esa verdad acaba de matar a la
misma persona que la encargé), de modo que el pablico, identificado con el héroe de la
| historia, acaba siendo el verdadero victimario. El espectaculo desemboca en una
descarga de agresividad contra ese héroe, o sea contra el pﬁ;blico mismo.

Argumento del especticulo: El argumento del espectaculo puede objetivarse
desde dos puntos de vista que se complementan: los re%latos del héroe, en los que
implacablemente va adquiriendo el caracter de victimian'o, y la accidon escénica
propiamente dicha por la que se desarrolla el sacrificio.

En su vieja casona, un anciano aristocrata vive practicamente una agonia mortal.
Misteriosos seres, que no sabe si son reales, sobrenatural;es o meros productos de su
imaginacion enferma, le visitan noche tras noche. Para liberarse de ellos contrata los
servicios de un detective privado. Se intuye la presencia de la muerte en todos los
habitantes de la casa, que viven en el recuerdo de Tina, la tinica hija del viejo muerta en
un accidente. El aristocrata tiene un chofer, un raro. personaje al borde de la
esquizofrenia, inocente y leal en grado primario, y una %:nfermera a quien trata casi
como si fuera su propia mujer. El detective acepta el trabajo. De ahi en adelante, su
mision es desentrafiar la verdad a través del viejo y su ;chofer, y de una minuciosa
investigacion en el pasado de la hija muerta, el cual se revive a través de esos extrafios
seres que visitan la casa del viejo, y que estaban conectados con ella en un mundo de
drogas y crimen. El detective no vacilard en causar la muerte de todos los que se
interponen entre él y su objetivo, y su victima primera sergi el mismo chofer, quien por
una siniestra lealtad organiza su propio suicidio, entregénd(i)se a una violencia diabdlica.
Allanado el camino, el detective dara una vuelta completa §obre si mismo, y enfrentara
por ultimo al mismo viejo que lo contrato, y que es el Gnico que sabe la verdad aunque
concientemente la haya olvidado: €l mismo matd a su;hija cuando ella trataba de
asesinarlo para heredar su fortuna. La revelacion de esta verdad, que el detective

despierta en su memoria con la ayuda de la enfermera, causara la muerte del viejo. Alli
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es donde el héroe, incorporado totalmente a su rol de victimario, no vacilara en producir
la muerte del anico poseedor de la verdad, y el {inico a quien realmente le interesa.
El especticulo termina con los gritos de la enfermera insultando al detective

completamente aislada por la luz y la ubicacién escénica, directamente sobre el publico.

Proyecto N° 7

Gonzalez-Cao Norberto y Lopez Ferreiro, Marcelo (1968, 2 de julio de 1968). Primer
manifiesto escénico Sopapista - Faz Alquimica

Parte 1. Fundamentacion y propésitos

L El término “sopapista” con que subtitulamos la experiencia, proviene del
galicismo y americanismo “sopapa”, elemento vulgarmente usado para destapar cloacas
en donde se han acumulado desperdicios, asi como cualquier recinto en donde la basura
y el excremento obstaculizan la libre circulacién de otros elementos organicos y aun
inorganicos, en un estado menor de descomposicién o podredumbre.

IL El sopapismo, como método de anticipacion de teatro, necesita de
impulsarse mas alla de los limites de la responsabilidad y la conciencia del individuo
enfrentado, mediante el presente experimento, para poder fundamentar seguidamente
sus texturas, libradas al movimiento, la velocidad, la expresion como expresion, la
energia vital desencadenada y desencadenante de toda energia psiquica. Es decir que
habiendo llegado a esos limites habremos descubierto (o redescubierto) la esencia
intima del Teatro Bruto. .

I Los métodos de enfrentamiento de las pautas intimas del individuo con
las pautas de “realidad” que lo aprietan y deforman, en relacién con nuestra biisqueda
del Teatro Bruto, las damos mediante diversos estimulos senséreos en donde participan
activamente a los distintos planos de la conciencia y por lo tanto, el individuo resulta
atacado en su totalidad, por factores que hasta el momento desconoce.

IV, Para llegar al punto extremo de la aparicién del Teatro Bruto, que es en
lo que en definitiva pretendemos, hemos tomado elementos positivos del:

a) psicodrama: improvisacion primitiva, realizacién individual liberada.

‘b) happening: participacién colectiva, libre expresion, clima psicopatico

propicio.



c) teatro patafisico: busqueda por lo NO responsable, el humor, lo absurdo y
la nomenclatura del azar.

d) teatro balinés: diversidad de motivantes senséreos, filosofia de los logros.

Sumando a estos conceptos enunciados los elementos con que contaremos para
nuestra experiencia, hemos elaborado una cronologia de la resolucién de una sesion
tipo:

a) Se explica a los participantes la necesidad de un comportamiento
liberado a sus exaltaciones animales, psicopaticas, aiin aberrantes, absolutamente
informales e impremeditadas. Se solicita la colaboracién individual y colectiva en lo
que respecta a expresar todas sus emociones sin ninguna clase de represion, apenas se
sientan estimulados efectivamente por los efectos especiales, la luz, el sonido, las
proyecciones, etc., a que sean sometidos.

b) Se da un lapso de relax y concentracién en si mismos (luz apagada,
murmullos).

c) Comienza la 1° fase de la sesion (motivantes).

d) Se da libre curso a las emociones reprimidas de los participantes.

e) En caso que éstas dejen de manifestarse pasado un cierto lapso, se
comienza la 2° fase de la sesion, incrementando lo estimulos.

V. Con la presente experiencia, pensamos dar fundamento para la creacion
del Teatro Bruto, lo que implica destrozar el estructuramiento actual del teatro, al que
consideramos primitivo desde hace ya bastante tiempo. Por eso mismo, es que
consideramos al T.B. como un movimiento integral y ecuménico, dado que en él
encerramos (o abrimos) la poesia, la plastica, el cine, la musica, la mimica, el
movimiento. Todo.

La presente experiencia es el primer paso para llegar a conocer y vivir el teatro
de la espontaneidad. El teatro en su estado puro. Convengamos todo esto como un
experimento alquimico, para que entonces aceptemos pasar por una serie de mutaciones
que los regresivos calificarian de regresivas, porque ven la proyeccion hacia adelante y
no hacia adentro, tinica proyeccion con aptitud humana. Si todo esta dentro nuestro, si
somos la verdad, ;por qué buscar sus pseudos-manifestaciones en lo que ocurre mas alla

de nuestra piel?
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VL. Se propone devolver al teatro una pauta esencial redescubierta por el
psicoandlisis moderno que consiste en curar al “enfermo” haciéndole adoptar la actitud
exterior del estado que se quiere resucitar.

- Se propone resucitar toda la accién simbolica, dindmica e incoherente que el
inconciente brinda causalmente, excitado por los estimulos de referencia.

- Se propone recobrar por medio del teatro los medios de inducir al trance, y
- devolver la fuerza de éste en acciones. No debe olvidarse el poder de comunicacion de
estos medios (motivantes) y su resonancia en el organismo. (si estos motivantes o
estimulos se dan en las condiciones y con la fuerza requerida incitaran al organismo, y
por medios de €l a la individualidad entera a adoptar actitudes en armonia con ellos
mismos). ,

- Se propone atacar la neurosis y la sensualidad negativa con medios fisicos
irresistibles, llevando al participante a las consecuencias mas sutiles por medio del
organismo atacado.

- Se propone transformar al teatro en una realidad, al espectador en un creador
vital e importante para si mismo.

- Se propone darle al “espectador” toda la libertad de medios que necesite para
que se convierta en el “actor” de sus propias motivaciones.

- Se propone abandonar el dominio de las pasiones analizables, se intenta que el
espectador-actor asimile fuerzas exteriores-interiores y manifieste imagenes interiores-
exteriores.

VIL.  El Teatro Bruto y todas sus implicancias de cualquier indole, arremete
pues contra cualquier sintoma de:  justificacion; previsibilidad; especulaciéﬂ
intelectual-cultural.

Superado el momento de establecer las pautas de fijacion de actitudes. Si
logramos entonces belleza, habremos logrado la belleza de lo aberrante, la estética
contradictoria e inconmensurable de lo animal, exaltada precisamente por haber roto los
limites que la apretaban en si misma y le negaban todo valor propio.

Parte 2. Sobre la experiencia

L El lenguaje fisico (estimulos o motivantes) esti determinado mediante:

a) = sonido: grabaciones fonomagnéticas disimiles entre si y separadas de

todo contexto general, uniforme o previsible. En las sesiones, los sonidos: musica,
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sonido ambiental, ruidos, voces, gritos, sonidos especiales, seran elegidos primero por
su calidad vibratoria y luego por su contenido simbélico.

b) iluminacion: mediante efectos luminotécnicos adaptados (si asi se lo
especifica) a las bandas de sonido a utilizar. La luz jugara como “fuerza”, “sugestion” e
“influencia”. '

c) efectos especiales: esto significa que se propone incluir motivaciones de
angustia o alegria, de placer o desesperacion, etc., mediante la inclusién de agentes
externos actuantes sobre el mismo individuo, sobre su cuerpo, sobre sus sentidos,
acompaiiados de los estimulos antedichos.

IL. Para profundizar sobre la calidad y la fuerza de los motivantes, se
concertaran reuniones con psicologos, socidlogos, artistas plasticos, poetas, etc., al
mismo tiempo que para incorporar nuevas ideas referentes a otros nuevos agentes que se
puedan utilizar en la experiencia. -

II.  a) El “actor” en el escenario cumple, con respecto a la funcion general,
una labor de “performer”. Una invitacion. Interviene como “motivante” de presencia
fisica, 0 sea es un medio de comunicacién mas, labor que cumplira luego cada
espectador.

b) Se acepte o se niegue los motivantes, existird un lenguaje que hara nacer
imégenes en el subconsciente y que deberan ser volcadas efectivamente.

¢) Tanto el “actor” como el “espectador-actor”, desconoceran absolutamente la
calidad y a categoria de los motivantes. El fin de esto es que la reaccion fisica sea
totalmente impremeditada y espontanea.

d) Al llegar a la accién y al dinamismo de la accién, todo espectador serd un
actor esencial motivado por si mismo; de esta manera, el teatro no es una representacion
de la vida sino la vida misma.

IV.  Para el resultado positivo final de la experiencia es fundamental e
imprescindible la aptitud (y actitud) de honestidad, espontaneidad y desprejuicio de los
espectadores.

V. Nota final: esta presentacion escrita de la experiencia no consiste mas
que en un esbozo de la misma, hecho con el animo de lograr un dialogo y una discusion
sobre ella, a fin de aclarar y declarar conceptos con el Centro de Experimentacion

Audiovisual del instituto, atin en el caso de no ser aceptada la experiencia.
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Proyecto N° 8

Galkiewicz Carlos y Wall, Mario (s/f) jPum! en el ojo.

Una idea de Carlos Galkiewicz y Mario Wall

Realizaciones graficas: Juan Bautista Pifieiro

Sonido: Marlene

Slides: Carlos Guidichesse

Interpretacion: Horacio Pedrazzini

Direccion: Carlos Galkiewicz

Presentacion: Una pantalla blanca del largo del escenario, detras de la cual hay
cuatro pantallas iguales.

- La obra se compone de tres elementos:
1) Una banda sonora que contiene todos los ruidos diarios en la vida de un hombre
comun, desde que se levanta hasta la noche en que copula con su mujer. Incluye los
ruidos del desayuno, la oficina, el almuerzo, etc.
2) Una historieta presentada cuadro por cuadro en slides proyectados sobre la
pantalla. La misma narra las aventuras de “ASEX el insensible”, héroe de 1001
aventuras que jamas conoci6 la derrota, contra la temible secta del Sombra, adepta a los
sacrificios humanos. Esta historieta esta acompaiiada por su correspondiente banda de
sonidos ambientales.
3) Un intérprete que viste una mala blanca, muy ajustada, que lo cubre
integramente y su accion es la de un mimo violento, fuera de toda plasticidad.

Los elementos 1 y 2 estan fraccionados e intercalados entre si; cuando las luces
se apagan y los cuadros de historieta se proyectan, sobre la pantalla y el actor, éste se
identifica con ASEX, lucha contra los mismos enemigos, golpea y se defiende con
conviccion. Cuando las fuces se encienden el intérprete se sienta como un yoga ¢ el
centro del escenario y asiste impasible al desarrollo de los sonidos del dia.

La accion crece de esta forma, mientras que, progresivamente, los sonidos del
dia ocupan la historieta y los de ésta la posicion yoga. Se crea de esta forma una
confusion total en el actor, que lo lleva a una determinacion final decidiendo eliminar lo

unico que realmente no puede eliminar y compulsivamente destroza cuatro de las cinco
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pantallas cayendo al piso entre papeles rotos, mientras la historieta continda

proyectandose sobre la Gltima pantalla.
Proyecto N° 9

Piazzola, Astor del Peral, Carlos y Kuhn, Rodolfo (s/f). Siempre Buenos Aires.

Libro: Carlos del Peral

Letras de los tangos: Homero Esp6sito

Musica: Astor Piazzola

Actores: Marilina Ross, Raul Lavié, Norman Briski

El espectaculo pretende ser una vision de Buenos Aires (lo que era y lo que es) a
través de la musica, sketches de actualidad, situaciones dramaticas, canciones y
elementos audiovisuales de todo tipo.

Mas que nada queremos trabajar con la mentalidad de Buenos Aires y su gente.

Se compondran 8 tangos especialmente para el especticulo. La tendencia de
estos tangos en cuanto a su temética serd del tono del resto del espectaculo. Partimos un
poco de la base de que los tangos de la época de oro que hablan del “farol”, del
“rencor”, de 1a “mina”, de los “cuernos” lo hacian en un idioma que no le dice nada a la
nueva generacion. Nos llenan de nostalgias a muchos, pero la gente de 18 o 20 afios los
toman a veces con el respeto con que se mira las cosas pasadas buenas, pero nunca con
un verdadero sentido de identificacion. Es como si a ellos no les estuvieran hablando o
como si lo que les estuvieran diciendo no les concerniera.

En nuestro especticulo pretendemos pues hablar del amor de ahora. Es decir
presentar una pareja joven con los problemas que tienen hoy o tomar conciencia de que
el “Yira-yira” actual puede tener alguna equivalencia con un tango sobre la “call-girl”.

El amor no es nuestro tmico tema. También lo son las relaciones de trabajo, el
futbol, el machismo, los ejecutivos, el boom del auto, el psicoanalisis, las naves
espaciales, la publicidad y las ideas de la gente.

Formalmente aspiramos a un espectaculo muy dinamico. El quinteto de Piazzola
estard siempre en escena e incluso puede intervenir como elemento dramatico. Los
actores se transformaran en personajes muy distintos a veces casi sin transicion y el

audiovisual sera aprovechado con el amico limite que tenga nuestra propia imaginacion.
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Integrados todos los elementos aspiramos a dar una vision de Buenos Aires nada
solemne, muy divertida, lo mas profunda posible, llena de velocidad, de gags, de
musica, de situaciones y si podemos de inteligencia.

Para realizar nuestro especticulo hemos formado una cooperativa.

De acuerdo a lo conversado, estas seran las condiciones:

a. La cooperativa estara a cargo de todo el armado del espectaculo. El Instituto Di
Tella colaborara con su laboratorio fotografico y con su equipo de sonido para
grabaciones y efectos.

b. El Instituto Di Tella cobrara el 40% de las entradas una vez deducido los
derechos de autor y misica. El otro 60% es para la cooperativa.

c. El precio de la entrada se fija en principio en $250 m/n. los dias martes y
miércoles se hard un descuento para estudiantes que pagaran $150 m/n.

d. El Instituto Di Tella garantiza 4 meses para el espectaculo. Se hace notar la
necesidad de estos por la complejidad y el alto costo del audiovisual.

Personas integrantes del espectaculo “Siempre Buenos Aires”: Cooperativa
Audio-tango. Rodolfo Kuhn, Rail Lavié, Jorge Rivera Lopez, Nacha Guevara, Carlos
del Peral, Katty Knofler, Ariel Rossi, Astor Piazzola, Jaime Gosis, Antonio Agri,

Enrique Diaz, Oscar Lopez Ruiz, Homero Espdsito

Proyecto N° 10

Villanueva, Roberto, Marini, Marila y Cutaia, Carlos. (s/f). Las Bacantes
SE BUSCA
Bella gente que quiera trabajar para un espectaculo jubiloso y joven.
Requisitos: ser licidos, capaces de amar y creer. Y querer trabajar para hacer

algo hermoso.
Roberto Villanueva, Marild Marini, Carlos Cutaia. En CEA, Instituto Di Tella,

" el 15 de abril de 14 a 16hs.

Otros proyectos:
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N° 11. Kafka, fragmentos. Montaje en dos partes sobre texto de Franz Kafka.
Personaje: Roberto Favre. Duracién: 100 min. Espectaculo estrenado el 5 de noviembre
de 1966 en el Teatro Ribera Indarte bajo el auspicio de la Direccion General de Cultura.
N° 12. Actos sin palabras N° 2. Pantomima para dos personajes de Samuel Beckett. La
piedra filosofal. Una pantomima de Antonin Artaud. Por: Julio Castronuovo y Hugo
Quintana.
N° 13. Macbeth. Adaptacion, compaginacién y puesta en escena por: Julio Castronuovo
y Hugo Quintana.
N° 14. Reunion. Esto sucedio en algiin lugar de Centroamérica. Por: Beatriz
Mosquera y Andrés Lizarraga.
N° 15. Memo para un hombre honesto. Por: Marlen de Simén
N° 16. Danza-pintura. Por: Maralia Reca
N° 17. Homo Sapiens. Homo Ludens I. Homo Faber. Homo Ludens II. Por: Adolfo
Mazano. Diciembre de 1969.
N° 18. Uno... dos... tres...protesto. Por: Gabriel Lando. Musica original: Leonel
Obando Mendoza. Experimento audiovisual de un espectaculo teatral sobre la base de
un recital de canciones y poesia-mondlogos.
N° 19. Me da cabrone. Poemas y prosa en lunfardo. De Atilio La Rosa. De: Juan Carlos
Rey
N° 20. Agamenon y las ubres. Trajodia en tres actos. De Agustin Cuzzani.
N° 21. Tabii-Mundo. Proyecto de escenificacion compuesta por 6 acciones plastico-
sonoro-luminosas (Arte F.A.P.). Autora e intérprete: Carmen Ortiz.
N° 22. Brujerias a ritmo pop. Obra para nifios en 1 acto. Autor: Jorge Varela.
N° 23. Estar: vivir o no. De Cecilia Blanche.
N° 24. Farolito y Arroyito rumbo al infinito. Comedia en 3 actos para nifios. De
Ricardo y Ada Marguertt.
N° 25. El miisico y el leon. Pantomima musical en dos actos, para actor, muiiecos
corpéreos y siluetas en sombra. Adaptacion libre del tema “Lev a piSnicka”, pelicula de
mufiecos animados de Bfestislav Pojar, por Juan Enrique Acufia y masica de Rolando
Maiianes.

Juan E. Acufia, poeta, escritor y dramaturgo, cuya trayectoria comienza en 1944

con el conjunto “Los Titeres del Verdegay”, 1955 con “Titiritaina” y culmina en 1964
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con la organizacion de “Moderno Teatro de Muiiecos™. MTM desarrolla conjuntamente
con la realizacion de espectaculos, actividades destinajdas a la divulgacion, la
investigacion y la ensefianza de esta forma del arte dramético:.

Temporadas en sala:
- “El misico y el leén”. Estrenada el 23 de agosto de 1964 en la Sala del Teatro IFT.
- “Sopa de piedras” (de J. E. Acuiia), y “Una mano para P;epito” (de Roberto Cossa).
Espectéaculo de dos obras estrenado el 22 de mayo de 1965.
- “El lagarto travieso” (de J. E. Acuiia). Estrenada el 25 de _]umo de 1966.
- “Aventura submarina” (de J. E. Acufia). Estrenada el 3 de agosto de 1966 con el
auspicio del Fondo Nacional de las Artes.

- “El espejo magico”. Estrenada en la temporada 1967.
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ANEXO 7. Documentacion administrativa del CEA!

Documento N° 1. Funcionamiento, objetivos y actividades del CEA’®

Memorandum interno
De: Roberto Villanueva
A: Sr. M. Marzana

Centro de Experimentacion Audiovisual

1- El espectaculo es un instrumento de reconocimiento. De re-conocimiento del
hombre en su mundo. Re-presente. Es decir: presenta con fuerza. En un mundo
complejisimo en trance de cambio total, en un mundo de acontecimientos paralelos y
relativos, en un mundo no-euclidiano y no- cartesiano, en un mundo al mismo tiempo
adormilado por saturacion ante el exceso de informaciones, reclamos, estimulantes y
tranquilizantes, en el que aconteceres, pasiones y palabras significan poco, son
necesarias nuevas herramientas de representacion. Simplemente porque hay nuevas
realidades, nuevas relaciones entre cosas que representar. Y nuevas posibilidades de
hacerlo. Estamos en la actitud del hombre que se dispone a hablar en forma nueva.

La realizacion de objetos de prueba, es imprescindible para cumplir este trabajo.
Por eso hacemos espectaculos experimentales. Estos no intentan demostrar algo.
Solamente plantean preguntas. En algunos casos, nuevas. Estos trabajos no niegan las
obras del pasado o las convencionales del presente. Al contrario, pensamos que
constituyen vias de comunicacién con ellas. Buscamos que converjan, que se
representen en la Sala, las varias tendencias o caminos seguidos actualmente en esta
experimentacion.

Distintos grupos y personas son invitados para que puedan trabajar con las

posibilidades que les dan los recursos técnicos y humanos de la Sala.

! En: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella.

2 [Nota del autor]. En tanto un nimero considerable de los documentos que constituyen el presente anexo
no poseen titulos y/o encabezados, hemos decidido incluir los siguientes epigrafes descriptivos con el
proposito de orientar la lectura de los mismos.
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Desde el Centro se tiende a realizar un trabajo hacia el futuro. Estamos en la
actitud del hombre que se dispone a hablar en forma nueva de un mundo que se hace de
nuevo.

2- Como funciona:

Durante todo el afio se reciben proyectos y documentacion para los especticulos
del afio siguiente. Después de leido el material el Director del Centro entrevista
personalmente a los autores del proyecto. Si es necesario les pide que realicen alguna
prueba.

A fin de cada afio se seleccionan los proyectos que parecen mds interesantes de
acuerdo a los fines de Centro y de acuerdo a las posibilidades de horarios de la Sala. Se
confecciona asi la temporada de todo el afio siguiente. Se invita a los grupos que ha
propuesto los proyectos elegidos. De acuerdo con ellos se determinan sus fechas y sus
horarios de actuacion.

La Sala funciona con cuatro y a veces cinco espectaculos simultineos en
horarios y dias distintos. Esto, sumando a los horarios de ensayos, hace que la
utilizacion de la Sala esté aprovechada al maximo posible. Este se hace con el fin de
posibilitar la mayor cantidad de experiencias y de dar al publico un panorama
constantemente cambiante, con espectaculos de muy variado caracter € intencion.

Segiin el tipo de espectaculo se determina el tiempo de su duracion en cartel, su
horario, y los dias en la semana en que se realizard. Ningin espectaculo se programa por
mas de dos meses.

El grupo o compaiiia que prepara el espectiaculo debe costear sus gastos de
produccion.

El Instituto le brinda la mas amplia colaboracion en el aspecto técnico, tanto en
lo referente a equipos como en la asistencia humana.

La compaiiia recibe el 60% de lo recaudado en boleteria. El 40% restante sirve
para pagar los gastos de personal de sala, publicidad y programas.

El espectaculo debe ser puesto a consideracion del director del centro y/o sus
asesores antes del estreno. Si el espectaculo no alcanza un nivel minimo d realizacion

puede ser rechazado.
Roberto Villanueva, Director.
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Documento N° 2. Modelo de contrato entre el CEA y las compaiiias

Entre €l Céntro de Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella,
con domicilio en la calle Florida 936, Capital Federal, denominado en adelante CEA y
los sefiores.....en representacién de la Compaiiia....., con domicilio legal en la
calle....de esta ciudad, se celebra en siguiente contrato:

PRIMERO: CEA conviene con la Cooperativa la representacion de
espectaculo...., a partir del dia...del mes...pxmo., hasta el....en la sala ubicada en la
calle Florida 936,

SEGUNDO: La Cooperativa se declara unica propietaria de la obra de
referencia, responsabilizandose de toada reclamacién que sobre dicha propiedad pudiera
ser formulada por terceros.

TERCERO: CEA, de los ingresos de borderaux diarios, una vez deducidos
derechos de autor, impuestos nacionales y municipales, gastos convenidos entre las
partes y todo otro descuento usual, liquidard a la compaiiia....el cincuenta (50) por
ciento del sobrante, quedandose CEA con el cincuenta (50) por ciento restante. La
entrega del porcentaje se hara quincenalmente.

CUARTO: CEA se compromete a proveer su personal estable de teatro y a llevar
acabo la publicidad del espectaculo, segun sus normas habituales.

QUINTO: La Cooperativa....se compromete a presentar el especticulo los
dias....en el horario de las... horas.

SEXTO: El precio de las localidades sera m$n. .. para todas las funciones (OJO)
a excepci()n de la segunda de dia domingo en que costara m$n....

SEPTIMO: Atento a las caracteristicas de las actividades que se desarrollan en el
edificio de la calle Florida 936, la Compafiia....y sus integrantes se ajustaran a los
horarios y condiciones que determine CEA.

OCTAVO: Las clausulas precedentes sélo tendran validez si el Director del
CEA, sefior Roberto Villanueva, aprueba el especticulo previamente presentado para su
consideracion.

EN PRUEBA DE CONFORMIDAD se firman dos ejemplares de un mismo

tenor y a un solo efecto en Buenos Aires,
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Al concluir la temporada, la Compaiiia. ....s¢ compromete a reintegrar a CEA la

cantidad de... que se le ha adelantado para la....
Documento N° 3. Reglamento del uso de Ia sala y las instalaciones

En representacion de la Compaiiia

El sefior.............acepta las siguientes condiciones, a las que ajustarin su
comportamiento los integrantes de aquella compaiiia:

A- DELOSENSAYOS
1- La compaiiia hara uso de las instalaciones y elementos del CEA en las horas
previamente fijadas, y dicho uso se limitara a lo exigido en funcion del espectaculo.
2- Cuando razones imperiosas aconsejen la modificacion de los horarios de
ensayos, dicha modificacion se consultara con el CEA con 24 horas de anticipacion.
3- Los elementos de la compafiia no podran entrar en la Sala y camarines hasta
concluido el ensayo anterior.
4- Esta terminantemente prohibido el acceso a las instalaciones del Instituto de toda
persona que no este funcionalmente vinculada al espectaculo. Los casos especiales
deben ser autorizados expresamente por el director de la compaifiia y comunicados al
CEA.
5- Las entradas y salidas al y del Instituto deberan hacerse en orden y no mas
menudo de lo imprescindible.
6- Esta prohibido el acceso de los actores al sector de oficinas. El uso del teléfono
esta terminantemente prohibido, por cuanto el servicio es medido.
7- El CEA designara camarines y locales para ordenar los materiales de trabajo.
8- La compaifiia se hace responsable del cuidado de los elementos que el CEA
proporcione, como también de los locales en que se desarrolle su actuacion. Debera
cuidarse, especialmente, el aseo de la sala y el uso de ceniceros.
9- Al concluir el ensayo deberan ordenarse los materiales de trabajo en los lugares
previamente determinados de tal modo que, media hora después, el escenario esté

totalmente despejado.
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10-  Unicamente tendran acceso a la cabina de proyeccion las personas previamente
autorizadas. Los equipos solo seran manejados por entendidos con la expresa
autorizacion del jefe de cabina.
11-  Cuando los ensayos tengan lugar en horas en que no este abierto al publico el
Instituto, el grupo sera recibido y despedido en el hall, por un miembro responsable de
la Compafiia. Previamente se facilitard al sereno una némina de los elementos que
constituyen la misma.

B-  DE LAS FUNCIONES
12-  Los horarios de las otras compafiias deberan respetarse escrupulosamente. Nadie
podra atravesar la sala o entrar en la vecindad de los camarines cuando otros actores los
estén usando.
13-  Los actores no podran entrar en los camarines hasta que no se haya retirado el
publico de la funcién anterior.
14-  Los integrantes de la Compaifiia podran permanecer en las instalaciones del CEA
hasta una hora después de concluir la funcién y nunca mas tarde de las 2 horas.
15-  Concluida la funcion, es escenario debera quedar despejado y los elementos de
trabajo ordenados en los lugares que se indicaran.
16- Cuando se trate de la funcién nocturna, un representante de la Compafiia
esperara la salida de la Gltima persona e la misma y avisara al sereno.
17-  El Encargado de Sala detenta autoridad de la misma. Es funcion suya mantener
el orden. A él deben dirigirse los actores para cualquier problema que exija inmediata
solucién. Asimismo, toda comunicacién con el publico se hara por su mtermedio.

C- DE OTROS ITEMS
18-  Queda terminantemente prohibido suspender funciones por falta de publico. La
no observacion de esta regla podra sancionarse con la definitiva suspension del
espectaculo.
19-  En caso de enfermedad u otra causa grave que obligue a levantar una funcion,
debera avisase al CEA con 24 horas de anticipaciéon. De no hacerlo asi, la compafiia se
hara cargo de los gastos.
20-  Tendran valor inicamente los vales firmados por el representante de la compafiia

o persona por ¢l designada con acuerdo del CEA.
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21-  Cuando la compaiiia quiera hacer su propia publicidad, ésta sera supervisada por
el ITDT. En ese caso, el Departamento de Grafica prestara su colaboracion.

22-  Las foto y demas elementos publicitarios que se utilicen en la vidriera del ITDT
seran proporcionadas por el mismo.

23-  Las fotos para publicidad se haran a pedido de las compaiiias y a cargo de las
mismas, a razon de $150 cada una.

24-  El personal del ITDT no recibira ordenes de las compaiiias, que deberan
comunicarse directamente con la direccion del CEA vy a través de ella con el personal.
25-  Las compaifiias podran tener en Recepcién un encargado o administrador que
firmara vales y controlara bordereaux.

26-  Concluida la temporada el CEA no se responsabiliza por el material que quede

en sus dependencias.
Documento N° 4. Boleteria

1- El CEA proveera de un boletero a partir de las 19 hs. entre esa hora y las 20 hs.
recibira la rendicion de caja y tableros.

2- El boletero permanecera hasta las 24 hs.

3- Corresponde al personal de boleteria la preparacion de tableros, que se haran con
al anticipacion necesaria para que pueda venderse 48hs antes del dia de la funcion.

4- Las entradas deben levar sello con fecha en el cuerpo y en el control.

5- El personal que expenda entradas en el momento de la funcion, podra hacer
vales para periodistas, actos con carnet y Directores del Centro del ITDT. En dichos
vales se aclarara quien es el beneficiario, y el que lo entregue lo avalara con su firma.

6- Por regla general el vale para periodistas significa una (1) localidad. Sin
embargo, la importancia de la publicacién que representen y las reales posibilidades del
momento, podran determinar la ampliacion del nimero.

7- En el reverso del vale se consignara la fila y nimeros de las localidades que se
asignen, las cuales quedaran en boleteria en un sobre firmadas por la persona que haya
determinado la ubicacion.

8- En boleteria no deben quedar vales.
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9- El bordereaux no debe hacerse sobre los controles, f‘sino sobre las entradas que
faltan del tablero; de ellas se restaran los de vales.

10-  Los controles seran entregados al CEA'directamenteipor el portero. Las entradas
sobrantes, mas las de vales, subiran con los tableros.

11-  Cuando alguien solicite noticias sobre lo que se ;estz'l dando en la Sala, la
informacidn sera serie y objetiva, evitando el juicio critico. El publico no debe suponer
que el que vende entradas lo hace para un espectaculo que cc;_)nsidera malo.

12-  El Instituto es enemigo de suspender funciones. Cuﬁndo motivos ineludibles lo
exigen, la razon oficial es “desperfecto técnico”. Hasta tanto no se haya resuelio la
suspension, nadie puede suponmer que va a ocurrir y mucho menos participarlo al
publico. :

13- No se aceptaran ordenes de las Compaiias teatrales sm consultarlas con CEA.
14-  Las personas ajenas a la boleteria no deben intervenizr en la venta de entradas no
en la numeracion de vales.

15-  El Libro Negro.con los permisos correspondientes% a los espectaculos del dia
debe estar en un lugar fijo, accesible y conocido por todo el personal de Recepcion y del
CEA. ’

16-  La presencia de Inspectores o personas cuya actividad se refiera a Ia Sala, debe
comunicarse inmediatamente al CEA. Las notas que asienté la Inspeccion en el Libro
Negro suelen ser importantes y urgentes. ..

17-  Las carteleras del frente, bar y libreria deben estar al dia.

18- La persona que recibe la caja debe a su vez entregarla sin sobrantes ni faltantes.
Documento N° 5. Bases y condiciones para la presentacion de proyectos

Durante todo el afio, hasta noviembre, se reciben proyectos para la temporada
siguiente. | |

El proyecto debe presentarse por escrito. Lo mas imbortante es una descripcion
de la experiencia que se proponen realizar. Descripcion del proceso mas que de la obra.

Conviene agregar todo material que pueda aclarar mejor el tipo de trabajo

propuesto.
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Los antecedentes no son imprescindibles, pero si se los posee conviene
incluirlos. j

Si es un grupo que ya esta realizando trabajo Qe Laboratorio seria muy
importante que mostrara una sesion de trabajo -aunque sean ejercicios que no tengan
relacion directa con el trabajo propuesto-. Esta demostraciéfl debera hacerse en el lugar
habitual de trabajo. | f’

En caso de que lo juzgue necesario, el Director del CEA puede convocar a una
entrevista a los presentados para que amplien de viva voz la éxph'cacién del proyecto.

Cada afio, en diciembre, el CEA cursara las invitaciénes para realizar durante la
temporada siguiente, las experiencias que considere mas; interesantes dentro de su
campo de accion.

Los presentantes que no hayan recibido esa invitaci('%n podran retirar el material
presentado a partir del mes de febrero siguiente. : '

CEA no mantendra dialogo sobre los proyectos no im?/itados.
Documento N° 6. Balance de las actividades del CEA 1965-1969

Centro de Experimentacion Audiovisual

“La tarea del Instituto esta centrada en la modemizaéi(m cultural del pais, con la
esperanza de contribuir asi a desatar el mundo cultural que traba nuestro desarrollo”.

Acorde a este objetivo general del Instituto el CEA provoca y posibilita la
realizacién en el pais de un teatro vivo y realmente actual cuya dltima finalidad es
mantener una actitud positiva de bisqueda y ayudar a constituir un campo de
comunicacién-comunion, un lenguaje mas extenso y no depéﬁdiente del verbal.

El teatro estd tomado asi como medio y deriva en oﬁro tipo de experiencias que
ya no osamos llama teatral sino que desemboca en una expjlosién de lo teatral hacia el
futuro.

Objetivo:

1- Experimentacion de las relaciones Imagen—Soniﬂo y su integracién en
espectaculos. _ o
2- Creacion de una Sala-Laboratorio como centro de l__a actiilidad creadora de los

jovenes artistas de vanguardia en el terreno de las “pezrfonning arts”.
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3- Mantenimiento de informacion de actividades similares en el panorama mundial.

Estructura:

El CEA ha desarrollado 5 temporadas consecutivas.

En cada temporada se hadado la oportunidad al mayor namero posible de
proyectos de ser realizados en las mejores condiciones posibles. El creador gozo de la
méxima libertad para su proyecto y las mejores posibilidades de realizacion técnica,
tanto en lo referente a equipos como a personal especializado. Es decir: se pone en
manos del creador joven un instrumento muy afinado y se le da libertad de experimentar
con él. Esto brinda a su trabajo una seriedad a la que él sabe responder.

Hay constantemente varios espectaculos simultaneos (hasta 4 distintos por dia)
lo que permite un acceso muy agil por parte del piblico a manifestaciones muy
diversas.

Todo esto le da al Centro caracteristicas muy especiales y quizas anicas, por la
cantidad, la calidad y la cualidad de sus experiencias por estar dedicado exclusivamente
a ellas.

Medios:

Para posibilitar esta labor, cuya tonica fundamental ha sido el trabajo
vertiginoso, la cantidad notable y la variacion de la programacion, el Centro cuenta con
su sala de especticulos, con capacidad para 250 espectadores, equipada para
exhibiciones audiovisuales, representaciones teatrales y danza.

El equipo técnico consta de los siguientes medios:

Vision: 6 proyectores de dispositivas de 35 mm y 60x60 objetivo “zoom”
variables entre 100 y 160 mm de distancia focal. Se encuentran smcromzados por medio
de un “memorizador automatico”, conjuntamente con una banda de sonido
estereofonico o monoaural.

Sonido: sistema reproductor de sonido, con potencia total de 100 watts y canales
independientes. Respuesta total a frecuencias 25 a 15.000 hp para caidas de 3 db.
Permite trasmitir a la sala el sonido de films, audiovisuales, cintas fonomagnéticas o
discos fonograficos estereofonico monoaurales. Cuenta también con un sistema de
grabacion completo, profesional, estereofonico, de alta fidelidad (grabador Ampex 354).

Luz: sistema de iluminacion controlable que permite operar hasta 40 reflectores

independientes del 1000 watts cada uno.
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El CEA constituye un foco dinamico que provoco una corriente de busqueda en
el ambito de Buenos Aires. Concentré asi la actividad de los creadores mas jovenes (no
solo de Buenos Aires, sino también de las provincias) que luego 6omenzaron a extender
su trabajo en todo el medio. Actualmente sigue cumpliendo su funcion de encauzador,
de renovador constante, de campo de las tentativas més avanzadas, de catalizador.

- Artistas que efectuaron sus experiencias en el Centro alcanzaron posteriormente
reconocimiento fuera de las fronteras del mismo: Griselda Gambaro, Graciela Martinez,
Jorge Bonino, Norman Briski, Nacha Guevara, Jaime Kogan, I Musicisti, Iris Scaccheri,
etc.

Artistas ya consagrados vinieron al Centro a realizar experiencias que no se adecuaba a
otras salas: Oscar Araiz, Jorge Petraglia, Augusto Fernandes, etc.

Artisfas que empezaron sus trabajos en el Centro alcanzaron muy buena acogida
en el exterior del pais: Alfredo Rodriguez Arias en Nueva York y Washington, Graciela
Martinez en Europa, Iris Scaccheri en Europa, Jorge Bonino en América Latina,
Griselda Gambaro en Europa.

El hecho de que la mayor parte de las realizaciones teatrales en el Centro se
dirigen a la busqueda de formas expresivas no dependientes del discurso verbal hace
que consiga espectaculos que permiten pasar la barrera de los idiomas, facilitando asi
su comunicacion.

En este sentido la actividad del Centro es muy rica en posibilidades de

desarrollo.
Documento N° 7. Presentacion de las actividades de 1968

Centro de Experimentacion Audiovisual
‘Temporada 1968 .

Desde su inauguracion en 1965 la Sala del Centro de Experimentaciéon
Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella ha realizado tres temporadas durante las
cuales se han presentado 47 espectaculos distintos. Todos ellos fueron estrenos
absolutos y la mayoria, obra total de creadores argentinos

Dentro de la ténica de la bisqueda se dio alojamiento a toda clase de tendencias.
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Se trato de facilitar la busqueda, no de orientarla dogmaticamente. Se trat6 de
que la Sala fuera un lugar de encuentro de los espectadores con los nuevos creadores de
espectaculos y de asegurarles la realizacion de sus experiencias en condiciones
aceptables. Hasta se les reconocié el derecho al error que supone el trabajo de
laboratorio.

Asi, la tonica de esas tres temporadas fue el trabajo vertiginoso, la cantidad
notable y la variacion de la programacion.

Y algunos hechos importantes se produjeron en estas tres temporadas: uno, la
afluencia cada vez mayor de piblico; otro, la aparicion de fenémenos teatrales de
singular valor.

La actual temporada 68 se planted como una recapitulacién, un balance, un
resumen de ese trabajo realizado en la Sala. Por eso se limitd a creadores que ya
hubieran pasado por ella y que obtuvieron resultados recomendables. Pero la
caracteristica de los seis especfz’wu]os que constituyen la Temporada Di Tella 68 es la
absoluta diferencia de sus propuestas teatrales.

Se ha planteado también una temporada paralela en base a una cantidad mayor
de espectaculos que se presentaran un nimero muy limitado de funciones. Estard
destinada a comprobar experiencias de gente nueva y de nuevas experiencias de gente
que ya ha realizado trabajos interesantes en la Sala. La temporada paralela cumple las
funciones de laboratorio y asegura el caracter abierto de las programaciones futuras.

Porque la actividad de la Sala del CEA no sec la piensa nunca como de logros
cerrados, limitada en los nombres y corrientes, sino abierta hacia el futuro. Ilimitada.

Temporada Di Tella 68:

1- “Futura” de Alfredo Rodriguez Arias

2- (atn sin titulo) de Mario Trejo

3- “Ubu encadenado” de Alfred Jarry. Traduccion Juan Andralis. Direccion Roerto
Villanueva

4- “La duquesa de Amalfi” de Leal Rey, segin la tragedia isabelina de John
Webster. Direccion Jorge Petraglia

5- “The brig” de Kenneth Brown. Direccion Mario Trejo

6- “Simulacro de Romeo y Julieta” de Roberto Villanueva

Temporada paralela:
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A determinar con el asesoramiento de los directores invitados a participar en la
Temporada Di Tella 68.

Los espectaculos de la Temporada Di Tella 68 se ofrecerdn de miércoles a
domingo.

Los de la Temporada paralela; “Lunes y martes del Di Tella”, se presentaran
esos dias.

Ademas hay dos espectaculos programados para el horario 20 hs.

“Les Luthiers, Blancanieves y los Siete pecados Capitales” y “20007,
coincidente con la exposiciéon que se realizara en el Museo del Centro de Artes
Visuales, durante el mes de noviembre y a cargo de Héctor Compaired Silvio Grichener,

Carlos Peralta, Carlos E. Sluzki y Eliseo Veron.

Documento N° 8. Modelo de carta del CEA dirigida a los proyectos rechazados

Buenos Aires, febrero 12 de 1968

Con referencia a su proyecto (...) presentado para integrar la temporada 1968,
quiero manifestarle lo siguiente.

Este Instituto ha resuelto integrar la Temporada Oficial 68 con un nimero muy
limitado de espectaculos a cargo de personas que ya hubieran hecho realizaciones
interesantes durante las dos temporadas anteriores. Este criterio tiene su razén en el
deseo de hacer que la temporada vemdera sea una especie de resumen o decantacion del
trabajo aqui realizado hasta ahora.

Paralelamente a estos especticulos, se hara un ciclo de obras muy
experimentales destinado a creadores noveles y que consistira en 3 o 4 presentaciones
de cada experiencia.

Todo esto no significa una politica de cierre sino, repito, un deseo de
recapitulacién antes de volver en el 69 a nuestra habitual politica de apertura a distintas
tendencias y personas.

Por estas razones, aunque lamentablemente no puedo cursarle invitacion para su
proyecto en este afio, quedo a su disposicion para escuchar los proyectos que quiera
hacerme conocer para el afio 69.

Saludo a usted muy atentamente. Roberto Villanueva
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| ANEXO 8. Especticulos’'

El desatino (1965)
Texto del catalogo de publicaciones del ITDT

El desatino. 2 actos de Griselda Gambaro. Centro de Experimentaciéon Audiovisual,
ITDT, Buenos Aires. :

Prologo

El Centro de Experimentacién Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella pone esta vez
en primer contacto a una autora argentina con su publico. Y lo hace doblemente por
medio de la representacion y la publicacién del texto de su obra. Intenta asi dar una
experiencia importante a un autor que se inicia: la prueba del publico. Y entiende
ofrecer al piiblico un espectaculo de honda calidad, inquietante y estimulante.

«E] Desatino” no reproduce una realidad y tampoco la inventa, sIno que crea una co-
realidad a partir de elementos reales tratados libremente.

No es una obra de reproduccién pura. No es una obra de imaginacion pura. Todos los
acontecimientos en ella son reales, mejor aiin: cotidianos. Pero esos personajes, €s0S
gestos, esas reacciones, €sas motivaciones mismas, estan llevadas a sus ultimas
CONSecuencias.

Todo es perfectamente 16gico en la pieza, menos el elemento desencadenante, el que
condiciona la situacién. Y es precisamente a ese elemento fuera de toda logica al que
estos personajes desatienden, al que “matan con la indiferencia”.

De toda esta logica desubicada y de esa tension hacia los limites de lo absurdo en que se
encuentran dispuestas las palabras, los gestos, las reacciones, las motivaciones, los
mismos suefios de los personajes; de toda esa exasperacion de lo cotidiano, de lo
normal, surge una especie de demostracién por ¢l absurdo. Surge lo ridiculo y lo tragico
encimados. Surge lo terriblemente cémico que es “El Desatino”.

Ese doble juego de lo cotidiano (y se trata aqui de lo cotidiano de la conducta) elevado a
sus ultimas consecuencias de vulgarizacion y colocado luego en una situacion fuera de
serie, es, en definitiva, el juego que es “El Desatino”.

Roberto Villanueva

! En: Cajas de Actividades del CEA, Archivo ITDT, Biblioteca Universidad Torcuato Di Tella. [Nota del
autor]: Puede observarse que la informacion brindada por los programas resulta muy variada, algunos
ofrecen un detalle de las escenas o cuadros, otros una reflexion acerca del tipo de experiencias que se

llevara a cabo, otros el curriculum vitae del artista, otros simplemente una ficha técnico/artistica
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Funciones

Total de Fecha Cantidad de Recaudacién liquida (en pesos moneda nacional
funcion: espectadores y deducido impuestos)
44
1-2 Sa.28/08 71 7881,45
44 Do.17/10 29 3674,55
El niifio envuelto (1966)
Programa

De Norman Briski. Homenaje a Buster Keaton

El nifio envuelto: Norma Brsiki

Films: Rolando Paiva

Films animado: Jorge Falus

Textos. Federico Garcia Lorca, Carlos del Peral, Norman Briski.

Baladas: Oscar Lopez Ruiz

Escenografia: Mario Franklin Gurfein

Actores en film: Guerino Marchesi, Jorge Villalba, Myriam Van Wessen, Monica
Justo, Pancho Javier, Rudy Chernicoff, Luis Barron, Ariel Del Maestro.

Actriz en vivo: Ann Moss

Banda Sonora: César Bolafios realizada en el Laboratorio Electronico CLAEM.
Compaginacion de los films: Mario Braier

Produccion: Mario F. Gurfein, Carlos Sapochnik.

Reproduccion fotos de William Klein: Eduardo Golbin

Cabina: Jorge J. Viviani, Francisco Cortese y Luis Nadal

Direccion general: Norman Briski.

Funciones
Total de Fecha Total Total recaudacion (en pesos
| funciones: espectadores moneda nacional y deducidos
83 impuestos)
1 Viernes 18 de marzo 132 16.815,40
82-83 Domingo 26 mayo |- 210 31.127,50

Bonino aclara ciertas dudas (1966)
Programa
Presenta: Jorge Bonino

Con la colaboracién de Eric King, Carlos Giménez, Miguel de Lorenzi, Delia Sanmarti
y Gerardo Ferradas
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Funciones

Total de Fecha Total espectadores :| Total recaudacion (en
funciones: i| pesos moneda nacional
27 _ /| y deducidos impuestos)
1 Miércoles 19 octubre 46 ; 8.186,70
27 Lunes 19 diciembre 185 : 46.123,75

;Jugamos a la baiiadera (1966)

Programa

Graciela Martinez :
Naci6 en Buenos Aires. Estudié danza clasica y después danza moderna, en Argentina,
Meéxico y Paris.

En 1957 comienza su trabajo como coredgrafa. Su bisqueda de expresion la lleva a
crear objetos, algunos figurativos, otros abstractos que, introducidos en los movimientos
de la danza, adquieren una nueva y muy personal significacion. Sus bailes se basan
tanto en la musica concreta o electronica, como sobre misicas populares. Graciela
Martinez ha dado recitales a través de toda América del Sur, en los Estados Unidos de
Norte América, en Londres y en Paris. i
En Argentina creé el movimiento “Danza Actual”. En Paris intervino en la Semana de
los Happenings del 65 y presentd, en distintos teatros, varios espectaculos. El dltimo
“Sainte Geneviéve dans la baignoire”, conté con la colaboracién de los artistas de
vanguardia Arrabal, Morgan, Spoerri, Jorge Lavelli, Gamarra, Milvia, Lea Lublin, Ina
Lemen, Humair, Diego, Veme, Rodriguez, Dietman, Saura, Arnal, Maurice Henry,
Kovalski, Copi, Martine Barat, Ipousteguy. Acaba de regresar al pais luego de una
permanencia de tres afios como invitada del gobierno francés.

(Jugamos a la bafiadera?

Primera parte
1- Sobre el ring. Musica: John Barry
2- 007. Bateria: Néstor Astarita
3- Mr. London
4- Yo quiero ser presidente. Misica popular: Chela Vargas. Estrenada con motivo
de las elecciones presidenciales en los EE.UU. "
Segunda parte
5- El St. X (en texto original es 6 y sucesivos)
6- Quiere bailar conmigo? Canta: Lucien [sic] Boyer
7- Napoleén o la campafia militar. Musica: Supe. Estrenada en la Bienal de Paris
1965 :
Tercera parte
8- Giselle. Musica: Copelius
9- Miss Paris 1966. Canta: Mathe Altery
10- Jugamos a la bafiadera? Musica popular
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Coreografia, trajes, objetos y montaje sonoro: Graciela Martinez

Intermedios audiovisuales:

Diapositivas: Leon Sonino, Humberto Rivas, Roberto Alvarado
Historietas: Copi

Técnico de cabina; Francisco Cortese, Luis Natal

Julio-Agosto de 1966

Funciones
Total de Fecha Cantidad Recaudacion liquida (en pesos
funciones: espectadores moneda nacional y deducido
23 impuestos)
1 Viemnes 15 julio 187 43.907,65
23 Sabado 3 septiembre 195 51.558,25

Acereca (de): “Happenings” (1966)
Programa

Los Centros de Artes Visuales y de Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcuato
Di Tella, comunican a Ud. la realizacién de un Ciclo de dos conferencias y tres
happenings, presentado por Oscar Masofta.

Martes 25 de octubre, 19 hs.

“E] concepto de happening y las teorias”, conferencia de Alicia Paez.

Miércoles 26 de octubre, 19 hs.

“Para inducir el espiritu de imagen”, happening de Oscar Masotta

Jueves 27 de octubre, 23 hs.

“Sefiales”, happening-ambientacién de Mario Gandelsonas.

Martes 8 de noviembre, 19 hs.

“Los medios de informacién y la categoria de “discontinuo” en la estctica modema”,
conferencia de Oscar Masotta.

Miércoles 9 de noviembre, 19 hs.

“Sobre happenings”, happening del equipo de Roberto J acobi, Eduardo Costa, Pablo
Suarez, Oscar Bony, Miguel Angel Telechea.

Las instrucciones para la asistencia a los happenings seran dadas el dia 25 de octubre.
Abono al ciclo completo: $700. Sobrantes de abono: $250, por sesion (conferencia o
happening). La asistencia a uno de los happenings sera libre. Estudiantes: 25% de
descuento. Las entradas se limitaran a 200 personas por sesién. Se podré reservar desde
el dia 20 de octubre.

Hay actualmente mas de cuarenta hombres y mujeres “haciendo” algin tipo de

Happening. Viven en Japon, Holanda, Checoslovaquia, Dinamarca, Francia, Argentina,
Suecia, Alemania, Espafia, Austria, Islandia, EE.UU. Probablemente diez de ellos sean
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talentos de primera linea. Ademas existe, por lo menos, una docena de volumenes
acerca del tema o relacionados con él: el “Decollage N°4” de Wolf Vostell, Koln, 1963,
publicado por el autor; “An anthology” editada y publicada por Jackson Mac Low y La
Monte Young, N.Y., 1963; “Walter Jam” de George Brecht, Fluxus Publications, N.Y.,
1963: “Fluxus 1”7, una antologia editada por George Maciunas, también en
publicaciones Fluxus, N.Y., 1964; “Postface and Jefferson’s Birthday”, Something Else
Press, N.Y., 1964; “Happenings” de Michel Kirby, E. P. Dutton, N.Y., 1964;
“Grapefruit” de Yoko Ono, Wuntermaum Press, Long Island, N.Y., 1964; “Happenings,
Fluxus, Popart, Nouveau Realisme” de Jorgen Backer y Wolf Vostell, Rowohlt Verlag,
Hamburgo, 1965; “24 Stunden”, Galeric Parnass ¢ Wuppental, Verlag Hansen y
Hansen, Itzehoe Vosskate, 1955; “Primer of Happenings and Time Space Art” de Al
Hansen y “Four suits”, obras de Philip Cornen, Alison Knowles, Ben Patterson y Tomas
Schmit, ambos publicados por Something Else Press; y el mamero de invierno de 1965
de la Tulane Drama Review, una publicacién especial sobre Happening editada por
Michel Kirby, Tulane University, New Orleans; Jean-Jacques Lebel esta a punto de
publicar su libro en Paris, y mi libro “Assemblage, Environments y Happenings”, Harry
N. Abrams, Inc., N.Y., aparecera esta primavera. Ademas de esta creciente literatura,
hay una bibliografia en aumento, de articulos serios. Estas publicaciones —y la cantidad
de happenistas- contribuyen al mito de un arte casi desconocido. ..

Alan Kaprow

(Art forum, marzo de 1966)

El desarrollo y la produccion artistica de las dos ultimas décadas, introduce, en la
historia de la critica, una nueva veta de reflexion, cuyo sentido y alcance toca a la vez
las esferas de la estética, de la ideologia y de la historia de la cultura. Se trata de la
emergencia de una nueva conexion historica, que desentroniza el pleito entre arte y
técnica (maquinismo-+trabajo) para traer a primer plano la relacion del arte con los
medios masivos de informacion.

Al “boom” de los medios de informaci6n (sin duda, el caso especial es la television) de
los afios posteriores a la segunda guerra mundial, sigue una transformacion esencial, una
rapida metamorfosis del “objeto figurativo”. Pero ella no servira Ginicamente para
generar o definir estilos o tendencias nuevas, como seria el ejemplo, en el seno de las
artes plasticas, del “arte pop”, del “neo-dadaismo” o del “empirismo radical” de
Rauschemberg; estara simultaneamente en la base de la produccion de areas nuevas de
la actividad artistica, hibridos de otros géneros o géneros nuevos, como el “happening”,
gracias al cual ahora es posible no solamente convertir en tema los productos de la
informacién masiva (segin la postura y la férmula pop), sino recortar y ensanchar el
campo de un “intermedia”, una zona de actividad que se apoya en el hibrido de los
géneros a condicion de colocarse, paulatinamente y cada vez mas, en el interior mismos
de los medios de informacién. Pero para interrogar el “concepto” de “happening”, sera
preciso desmontar los equivocos que la palabra recubre. Y sl no NOs equivocamos, €se
desmontaje nos reconducird, bajo una nueva luz, esta vez ejemplar, a esa misma zona de
recubrimiento reciproco y de relacién de los medios de informacion con el pensamiento
y/o la actividad estética.

Oscar Masotta

Investigador de dedicacion exclusiva, Centro de Estudios Superiores de Arte,
Universidad de Buenos Aires.

370



Funciones

Total de Fecha Total Total recaudacion en
funciones: espectadores | pesos moneda nacional
deducidos impuestos)
1 Martes 25-10. Conferencia de 65 18.240
Alicia Paez
2 Miércoles 26-10. Happening 94 17.960
Para inducir el espiritu ...
3 Jueves 3-11. Conferencia de 33 6.400
O. Masotta
4 Martes 6-12. Happening 110 27.500
Sobre Happening
Danza Ya (1967)
Programa

Esta es una experiencia de creacion grupal, que se realiza en el mismo momento en que
usted participa de ella. Bailarines, actores, musicos, poetas, artistas plasticos, se han
reunido para realizar una comunicacion total a partir de determinados estimulos que
funcionan como marcos referenciales.
Algunos de estos estimulos son de la realidad cotidiana, otros, son producto de una
claboracién estética mas compleja, pero todos tienen una respuesta vivencial, en este

preciso momento, ya.

Creacion y direccion general: Susana Zimmerman
Direccion musical: Adolfo Reisin

Bailarines:

Marisa Carey

Silvia Hodgers
Martha Jaramillo
Maria E. Maucieri
Virginia Martinez
Alcira Merayo
Doris Patroni
Claudio Caivano (*)
José C. Campitelli
Juan C. Cattaneo (*)
Alfredo Césari (*)
Miguel Grieco (*)
Edgardo Jorge
Rubén Nebrada (*)
Jorge Micheh
Eliseo Rey
Musicos:

Gustavo Bergalli
Chiche Heder
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Adolfo Reisin

Luis Terreil ‘4
Lito Valle

Diapositivas: Alicia Sanguinetti y José C. Campitelli

Luces: Ibo Oyola Ortega

Asesor plastico y objetos: Ary Brizzi

Asesor literario y verbal: Rodolfo Alonso

Asistente de direccion: Beatriz Tabares

Banda de sonido: realizada en el Estudio de Grabacion del CEA
Compaginacion y técnico de sonido: Enrique Jorgensen
Operador de luces: Francisco Cortese

Supervisién técnica: Fernando von Reichenbach

(*) Del Teatro Experimental de Zarate.

Funciones
Total de Fecha Total espectadores | Total recaudacion (en pesos
funciones: moneda nacional y
8 deducidos impuestos)
1 Martes 19 septiembre 63 13.442 35
8 Martes 7 noviembre 81 18.760,20
Aventuras 1y 2 (1967)
Programa

Texto y direccion: Alfredo Rodriguez Arias
Ayudante de direccion: Juan Stoppani
Colaboracién: Horacio Pedrazzini

Ropa: Delia Cancela, Pablo Mesejean

Aventuras 1
Reparto: Marucha B, Marcia Moretto, F acundo Bé

Aventuras 2
Reparto: Marcha Bo6, Nora Iturbe, Facundo Bé

Todo relato teatral se constituye a partir de una serie de elementos que guardan entre si
" una estricta correspondencia; asi, la expresion verbal del dolor viene acompaiiada
invariablemente de un movimiento corporal equivalente.

En Aventuras, no existe relato teatral, no se nos quiere “contar” nada. La deliberada —e
inteligente- eleccion de una anécdota simple, carente de todo interés dramatico, no deja
lugar a dudas. Lo que propone esencialmente, al desconectar los elementos constitutivos
del lenguaje teatral -cuya correspondencia necesaria indicamos y a partir de la cual
habria que definir el signo teatral- es una toma de conciencia de estos elementos en
tanto elementos determinantes del mensaje teatral. En otras palabras, al cortarse la
continuidad que va, por ejemplo, del gesto a la palabra, desparece la conciencia de
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creencia en lo que se percibe (“la magia de la escena” como se la llama romanticamente
entre la gente de teatro) y en su lugar se hace surgir el gesto como gesto, 0 la palabra
como tal, despojados de toda significacion exterior a los mismos. En el interior de nivel
lingiiistico vuelve a repetirse este proceso: la distorsion en el modo de pronunciar y
entonar el texto, al mismo tiempo que valoriza el significado de las palabras, valoriza su
nivel significante; el lenguaje verbal es utilizado acé, fundamentalmente, como imagen
acustica.

En 1ltima instancia, lo que muestra Aventuras es un verdadero modelo del hecho teatral
donde cada elemento, luego de aislarse rigurosamente de los otros, establece con ellos
un sistema de relaciones elementales: de este modo, el gesto va a duplicar la
informacion verbal proponiendo con ello una confrontacién de los diversos planos dela
comunicacién escénica.

Raul Escari

[En el interior del programa, el programa de la reposicion de Dracula]
Dracula

Texto y direccion: Alfredo Rodriguez Arias

Reorganizador: Facundo Bo

Estrenado en Agosto de1966

Reposicion. Este espectaculo se realiza sin ningin cambio.

Reparto por orden de aparicion:

Jonathan Harper: Alfredo Rodriguez Arias

Sue: Marcia Moretto

Hellen Harper: Marucha B6

Lucy: Nora Iturbe

Arthur: Facundo Bo

Dr. Van Helsing: Horacio Pedrazzini

Cantan: Sony and Cher, The Rolling Stones, Proby

Escenografia y vestuario: Delia Cancela, Pablo Mesejean, Juan Stoppani
Banda de sonido realizada en el Laboratorio de Musica Electronica del Instituto
Torcuato Di Tella

Compaginacion: Walter Guth, Enrique Jorgensen

Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen

Operador de luces: Francisco Cortese

Supervision técnica: Fernando von Reichenbach

Funciones
Total de Fecha ' Total Total recaudacion (en pesos
funciones: espectadores | moneda nacional deducidos
10 impuestos)
1 Viernes 6 octubre 20 3.422
10 Viernes 3 noviembre 31 6.385,95
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Cuarto de espejos (1967)
Programa
TIM Teatro (de Rosario)

Resefia

TIM Teatro. Creado en 1956, con su actual denominacion desde 1958. Posee una sala
en la ciudad de Rosario en la que funciona, ademas, un cine club y una Escuela de
Teatro, Pantomima y Danza. Su elenco es permanente y cuenta con un repertorio de
treinta espectaculos. Ha realizado giras por el interior y Capital Federal, ciclos radiales,
presentaciones en TV y filmacion de cortos de Arte y Publicitarios.

TIM ha realizado desde su creacion una investigacion permanente de las formas
teatrales, siendo cada espectaculo suyo la aplicacion concreta de las experiencias
realizadas. Hasta 1963, estas experiencias se remitian a la bisqueda de un estilo propio,
a nuevas formas en las técnicas de la actuacion, al descubrimiento de posibilidades en la
puesta en escena. Desde ese momento en adelante, decide poner su experiencia -al
servicio de sus ideas, comenzando a realizar sus propios libretos.

Repertorio
La Sefiora Dulska, Gabriela Zapolska
Y la rueda sigue girando, Botana, Barletta y otros.
Las de Barranco, Gregorio de Laferrere
El arpa de pasto, Truman Capote
Jacobo o la sumision, Eugene Ionesco
El porvenir esta en los huevos, Eugene Ionesco
Las sillas, Eugene Ionesco
El maestro, Eugene Ionesco
El Profesor Taranne, Arthur Adamov
La joven casadera, Eugene Ionesco
La cantante calva, Eugene lonesco
Escorial, Michel de Ghelderode
El paseito, Dino Buzzati
Coémo hemos sido, Arthur Adamov
~ Pantomimas 63, Carlos Mathus
La parodia, Arthur Adamov
El espejo, Carlos Mathus
He visto a Dios, Francisco Deffillipis Novoa
La leccion, Eugene Ionesco
El juego, Carlos Mathus
El angel, Carlos Mathus
I.a musa de la mala pata, Nicolas Olivari
Sketch, Carlos Mathus
El dia de fiesta, Carlos Mathus
Molto vivace, Carlos Mathus
El mazacote, Carlos Mathus
Y ademas espectaculos de danza, improvisaciones, teatro para nifios, recitales de poesia
y presentaciones de libros.
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Guidn y Direccion: Carlos Mathus

Escenografia y Vestuario: Ariel Bianco

Tluminacién: Osvaldo Uicich

Sonido: Carlos Mathus

Técnico de sonido: Enrique Jorgensen

Técnico de cabina: Francisco Cortese

Elenco: Amaldo Colombarolli, Ariel Bianco, Mariana [Ana Maria Rossi], Raquel
Maisonnave, Horacio Niifiez Regueiro “Krishna”, Alberto Bravo

Banda de sonido realizada en el Laboratorio de Musica Electronica del Instituto
Torcuato Di Tella bajo la supervision de Fernando Von Reichenbach.

Tema

El tema del especticulo que se estrena surgioé a raiz de resultarnos mucho mas bello y
mayor en posibilidades la preparacion de la pieza que se ensayaba que la pieza en si.
(No por la obra, su mayor calidad o interés no interesaba, se trata de nuestra necesidad
de expresion en ese momento). Decidimos entonces presentar al publico exactamente
eso: la preparacion de una pieza, sin tiempo, con espacios sin limites; con
superposiciones de la realidad con los proyectos, con los recuerdos; con la vision desde
diferentes angulos de la misma cosa, con la reiteracion absurda de situaciones sin peso.
En una palabra, revivir de una manera total una sensacion, una actitud, un estado de
animo.

Funciones
Total de Fecha Total espectadores Total recaudacion (en
funciones: pesos moneda nacional y
31 deducidos impuestos)
1 Sabado 18 febrero 37 7.836,15
30-31 Domingo 12 marzo 161 41.782,95

Libertad y otras intoxicaciones (1967)

Programa

La tortura es -como arte de descubrir la verdad- una estupidez de barbaros; es decir, la
aplicacién de un medio material a un fin espiritual. Baudelaire

Rindo tributo a los artistas de la escena que nos ofrecen al hombre bajo todas sus
mascaras y, de este modo, nos devuelven a nosotros mismos tan verdaderos como
somos. Lyndon B. Jonhson

Los leopardos irrumpen en el templo y vuelcan lo objetos sagrados. Esto se repite hasta
que por fin puede preverse el momento exacto. Entonces se convierte en parte del rito.
Kafka.
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¢El teatro puede ser un arte para las masas? En la era del cine y de la television tal idea
es anacronica. Un TV Hamlet puede ser visto en una noche por mas gente que en cuatro
- siglos. Se trata entonces de crear un teatro sutil, un arte para la ¢lite. ;jPero cual es el
significado de la palabra “élite”? su significado no tiene nada que ver con el snobismo
intelectual. Por el contrario, lo que queremos decir es que el teatro debe ser una ocasion
especial, una ocasion “élite” en la vida de todo hombre. No queremos que el teatro sea
un plato de todos los dias -como el cine y la TV-. Queremos que represente algo
sagrado para el mas comiin de los ciudadanos. Jerzy Grotowski

Libertad y otras intoxicaciones.
Ceremonia en tres actos de Mario Trejo oficiada por el Teatro de La Tribu

La obsesion principal es el canibalismo, en todas sus formas, con todas sus ceremonias;
a chacun son juif, su negro, su amarillo, su cabecita negra, su latinoamericano, su pobre,
su diferente.

Aborto sin dolor -también llamado pildora-, violacion, castracion, Dachau, sacrificios, a
lo largo de la historia la humanidad ha venido ejercitando estos rituales, brutal o
sutilmente, fisica o intelectualmente. Comprender no basta. Se necesita la blood
consciousness que pedia D. H. Lawrence. Los intelectuales se conforman, en general,
con pensar de un modo y vivir de otro. Pero nadie puede creer ya que un poema salve la
vida de un vietnamita. Muerte entonces a los embajadores surrealistas. Mes enfanis: Pot
is not the Drug. Ruido no es sonido. El trabajo de laboratorio con los actores tuvo como
punto de partida el “action-theatre” (Ken Dewey, por ejemplo). El ejercicio militar es un
homenaje a “The Brig” (Kenneth Brown). La tortura esta inspirada en Franz Fanon. El
fin de la especie -que comienza con el zumbido circular y termina con la pila funerania-
esta tomado del “Living Theatre”, al que tanto le debo. M.T.

Libertad y otras intoxicaciones
1- Morir de insomnio o de lucidez
2- Maquina de atrapar planetas y otros juegos
3- El uso de la palabra
4- Por el Rey y por la Patria
5- El proceso
6- Posibilidades de la tortura
7- El fin de la infancia
8- Lalucha pe:rsonal2

Elenco: Chacho Rios, Mata Campana, Juliana Balint, Horacio Romeu, Phyllis Breman,
Kado Kostzer, Franco Salerno, Marta Strasnoy, Ratll Matinez, Fernando Levo, Horacio
Borges, Mario Skubin, Laura Yusem, Carmen Miranda, Liliana Fernandez Blanco,
Maria Esher Alvarez, Monica Varez, Rafil Orlando Santana

Relator: José Maria Gutiérrez

Levitico € Isaias: Roberto Villanueva

Canto: Vicky Walsh

Guitarra: Julio Martin Viera

2 En otro documento también: Flagelacion, sacrificio y decoracion. En: Cajas de actividades CEA,
Archivo ITDT.
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Diapositivas: Lidy Prati y Fernando von Reichenbach

Puesta en escena y direccion general: Mario Trejo

Banda de sonido realizada en el Estudio de Grabacion del CEA
Compaginacion: Walter Guth

Supervision técnica: Fernando von Reichenbach

Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen

Operador de luces: Francisco Cortese

Director: Roberto Villanueva

Funciones
Total de funciones: Fecha Total Total recaudacion (en
45 espectadores pesos moneda nacional
deducidos impuestos)
1 Sé. 29 abril 165 35.821
45 Sa. 24 junio 229 ~ 66545,10
Total de funciones Fecha Total Total recaudacion (en
reposicion: ' espectadores pesos moneda nacional
14 deducidos impuestos)
1 Lu. 25 septiembre 77 23.357,55
14 Sa. 16 diciembre 54 15.915,50

El Timén de Atenas de William Shakespeare (1967)
Programa

Este especticulo no desea ser una representacion ni una interpretacion, sino un intento
de incorporacion de Shakespeare.

Para eso hemos inventado una segunda pieza paralela. De las relaciones entre las dos
surgiran los diferentes planos de lectura posibles. La obra de Shakespeare aparecera asi
indirectamente, como revelandose a través de los intersticios de la segunda pieza sin
texto. El espectador debera reconstruirla.

La puesta prevé una accién muy rigida y simple cortada por grandes zonas aleatorias.
La accién en las partes aleatorias fue propuesta a los participantes, con quienes se
decidié su conducta personal o grupal.

Por eso es obvio, pero no quiero dejar de decirlo, que este espectaculo no podria haberse
realizado como se presenta sin las personas que estin en €l, a quienes corresponde
buena parte de su creacion.

Este trabajo, este amor generosamente invertido, quiero agradecerlos aqui.

Roberto Villanueva

Hipdtesis de trabajo:
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Al fin de los tiempos un grupo de sobrevivientes trata de reconmstruir, con ruinas y
memorias de nuestra civilizacion, una ceremonia de religamiento. El texto elegido para
~ esta liturgia es el “Timon de Atenas” de William Shakespeare.

Texto: Timon de Atenas de William Shakespeare

Adaptacion libre y direccion general: Roberto Villanueva
Asistente de direccion: Marcos Arocena, Carlos Cutaia

Asistentes de produccién: Marta Carliski, Robustiano Patron Costa
Banda sonora: Carlos Cutaia, Trio: Alejandro Medina, bajo; Roberto Lopez, percusion,
Carlos Cutaia: piano.

Mascaras: Guillermo Iglesias, de los Picacobres

Electronica: Fernando von Reichenbach

Asesores: J.C. Distéfano, Mariano Imposti Indart

Fotografia: Humberto Rios, Roberto Alvarado

Banda de sonido realizada en el Estudio de Grabacion del CEA
Compaginacion: Enrique Jorgensen

Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen

Operador de luces: Francisco Cortese

Supervision técnica: Fernando von Reichenbach

Participantes:

Los celebrantes: Juliana Balint, Victor A. Laplace, Chacho Rios

Los convidados: Marcial Berro, Horacio Borges, Rubén de Ledn, Hugo Galfredo,
Jerénimo, Kado Kostzer, Raul Martinez, Yoel Novoa, Osvaldo Rao, Horacio Romeo
Los enviados: Marian Skubin, Roberto Plate

Las bestias: Jorge Acquista, Edgardo Di Angelo, Juan Carlos Ozzimo, Horacio
Pedrazzini, Rodolfo Rivanera

Apemanto: Victor A. Laplace

Flavio: Chacho Rios

Alcibiades: Roberto Plate

Timo6n: Marian Skubin

La Mujer: Juliana Balint

Senadores: Horacio Borges, Horacio Romeo, Hugo Galfredo

Acreedores: Osvaldo Rao, Yoel Novoa, Kado Kostzer

Servidores de Timén: Raal Martinez, Horaio Romeo

Tambor: Kado Kostzer

Ladrones: Osvaldo Rao, Rubén de Leon

Frinia: Marcial Berro

Timandra: HoracioPedrazzini

Voces: Enrique Ariman, Alberto Busaid, Miguel Angel Castro, Jorge Fiszon, Dante
Guzzoni, Carlos Marchi, Marcos Mundstock, Jorge Petraglia, Roberto Villanueva

~ La adaptacion se ha realizada en base a la traduccion de Astrana Marin

Funciones
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Total de funciones: Fecha Total Total recaudacion (en
20 espectadores | pesos moneda nacional y
deducidos impuestos)
1 Sa. 18 noviembre 25 7.071,75
20 Sa. 23 diciembre 35 10. 236,25
Tiempo Lobo (1968)
Programa

Guiodn de acciones: Carlos Trafic
Desarrollo y realizacion: Carlos Trafic y Norberto Campos
Imagenes

Z: Norberto Campos

X: Lilia Presti

Mujer polaca: Krystyna Bodgan
Hombre-Cadaver: Roberto Granados

Sra. Deniacarlo: Denia Moore, Carlos Trafic
Andresito: Alberto Delgado

El retofio: Sergio Timi

P(Ohibido menores de 18 afios

Banda de sonido realizada en el Estudio de Grabacion del CEA
Grabacion: Enrique Jorgensen

Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen

Operador de luces: Francisco Cortese

Supervision técnica: Fernando von Reichenbach

Durante seis meses estos actores han trabajado partiendo de un simple esquema de
acciones que fueron desarrollando y modificando durante el trabajo. Asi se fabrico, con
la voz y el cuerpo de los actores, esta obra que no re-presenta otra obra sino que se

muestra a si misma
Dice Wittgenstein “Lo que puede ser mostrado no puede ser dicho™

R.V.
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Funciones

Total de funciones: Fecha Total Total recaudacion (en
15 espectadores moneda nacional
deducidos impuestos)
1 vi. 1 noviembre 9 1.772,55
15 Sa. 14 diciembre 41 11.926,75

Anastasia querida (1969)

Programa

Espectaculo de Nacha Guevara acompafiada por Alberto Favero

En los tiempos sombrios
se cantara también?
También se cantara

sobre los tiempos sombrios.

Bertold Brecht

1- cancién para cantar desnuda (Griselda Gambaro, Favero)

2- esto es amor (Lope de Vega, Favero)

3- yo tan inocente (Georges Brassens, Favero)

4- Fl ejército de la Nueva Cancion (Ton Lehrer)

5- Los piratas (Boris Vian)

6- A...

7- i Qué es lo que esta esperando? (Boris Vian)

8- Quejas del progreso (Boris Vian)

9- La Nueva Matematica (Tom Lehrer)

10- Balada de la pera (Boris Vian, Favero)

11- Vals tonto (Boris Vian)

12- Volvé (del repertorio de Libertad Lamarque)

13- E colmillo (Emesto Schod, R. Rodriguez)

14- Usted sabe, Sr. Juez (Ramos Merilla, O. Cutaro, del repertorio de Azucena
Maizani)

15- No se casen chicas (Boris Vian, Favero)

16- La mala memoria (Boris Vian, Favero)

17- Achidente (Jorge de la Vega)

18- Anas...

19-La java de las bombas (Boris Vian)

20- Maltratame (Boris Vian)

21-La mucamita ( Fragson)

22-Llena de complejos (Boris Vian)
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23- Soy snob (Boris Via)
' 24- Cuando tenga viento en el craneo (Boris Vian, Gainsburg)
25- Un buen par de patadas... ( Boris Vian, Favero)
26- Anastas...
27-El tiempo no tiene nada que ver (Georges Brassens)
28- Anastasia querida (Emesto Scho6, Favero)

Asesora de movimiento: Antoinette San Martin

Ambientacion: Jorge Sarudiansky

Iluminacion: Jorge Poggi

Puesta en escena: Roberto Villanueva

Diapositivas y fotografias del programa: Humberto Rivas y Roberto Alvarado
Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen

Operador de luces: Francisco Cortese

Supervision técnica: Fernando von Reichenbach

Las traducciones de Boris Vian, Georges Brassens y Fragson pertenecen a Nacha
Guevara;, las de Tom Lehbrer, a Nacha Guevara y Alberto Brodesky '
Nacha Guevara agradece a Bernardo Bergeret el haberle facilitado el material de Boris
Vian.

Anastasia querida fue grabada por el elenco de “Amor se fue” y orquestada por Favero.
Espectaculo prohibido menores de 14 afios.

Funciones
Total de Fecha Total espectadores | Total recaudacion en pesos
funciones: moneda nacional deducidos
108 impuestos)
1 Mi. 18 de junio 73 23. 393,35
108 Vi. 14 noviembre 218 81.832,10

Micharvegas: canciones de fogueo (1969)

Programa
Poni Micharvegas, Albe Pavese, César Pevese

En los tiempos sombrios
se cantara también?
También se cantard

sobre los tiempos sombrios.

Bertold Brecht
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Décadas: P.M.

Una pregunta sencilla: P.M.

Oso Pérez: P.M.

Lo que tenés: P.M.

Lejos del rmido: C.P.y A.P.

Rey de amar: P.M.

Es porque has vuelto a nacer: A.P.
Guitarra, bossa y amigos: C.P.

. Una piedra de horror: PM. y AP.
10. Henry Millar: P.M.

11. Décadas: P.M.

12. El circo: P.M.

13. Oro: P.M.

14. Bandadas: PM. y AP.

15. Zoolégico: P.M.

16. Estando un dia al sol: P.M.

17. Procer: P.M.

18. El zorro: PM. y A P.

19. Décadas: P.M.

OO N W -

Moédulo: Aguiar

Efectos: Carlos del Peral

Coordinacion: Roberto Villanueva

Fotografia: Humberto Rivas, Roberto Alvarado
Técnico de sonido: Walter Guth

Operador de sonido: Enrique Jorgensen
Operador de luces: Francisco Cortese
Supervision técnica: Fernando von Reichenbach
- Nuestro agradecimiento a: Josefina Robirosa

Funciones
Total de funciones: Fecha Total Total recaudacion (en
18 espectadores moneda nacional y
deducidos impuestos)
1 Ma. 14 octubre 13 4010,85
18 Do. 21 diciembre 55 17.935,25
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