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EDITORIAL

Norma Elisa Cabrera

El 27 de noviembre de 2019,
cuando la palabra pandemia se
asociaba apenas con los libros de
historia y mucho con los de cien-
cia ficcion, un grupo de teatristas
de Santa Fe y Parana se reuni6 en
el Foro Cultural Universitario. ;La
ocasion? La primera “Jornada de
comunicacién en investigaciones
escénicas”’, actividad orientada a
fomentarla discusion de las inves-
tigaciones sobre teatro y artes escé-
nicas de la region. Estuvo organi-
zada por la Secretaria de Extension
Social y Cultural de la Universidad
Nacional del Litoral (UNL) y por el
Nodo Litoral de la Red Universita-
ria Escénica (ReUnE) en su primera
actividad. Este colectivo, generado
a partir de las inquietudes compar-
tidas en el Encuentro Liminar del
XV Argentino de Artes Escénicas,
abrio la discusion en asamblea para
preguntarse y preguntarnos cua-
les son las necesidades de nuestra
comunidad artistica que podrian

abordarse desde el campo universi-

tario. La respuesta, unanime, pare-
cio basarse en la cualidad gregaria
de nuestras obras: la importancia de
transferir la misma dinamica de las
investigaciones que llevamos a cabo
en escena a los procesos de produc-
cion teorica. Para lo cual es necesa-
rio un lugar, un espacio donde desa-
rrollar conversaciones, compartir
estrategias, profundizar el dialogo.
A medida que circulaba la pala-
bra se hacia mas patente la poten-
cia de tres libros publicados por
Ediciones UNL, referenciados en
las ponencias de la jornada. Las dos
ediciones del Inventario del teatro
independiente de Santa Fe —el pri-
mero compilado porJorge Ricciy el
segundo por Roberto Schneidery
Verénica Bucci— y el emblematico
ensayo Hacia un teatro salvaje, de
Ricci, fueron recuperados a modo
de “boyas” alas cuales aferrarnos
en esta epopeya de pensar nuestra
actividad de modo situado. Inme-
diatamente la metafora se instald

en la charla y aumenté la apuesta: la

#1

senal flotante tal vez sea lo que cada
investigacién trae para dispararnos
nuevas preguntas que nos ayuden a
continuar creando.

Hubo consenso en que un dilema
de laregion es que estamos per-
manentemente refundandonos, no
queda rastro de nuestra actividad
dado que, en principio, no deja hue-
llas a causa de su condicién efimera.
Las ansias entonces se direcciona-
ron hacia generar un campo vital
como el agua donde dar visibilidad
y referenciar nuestro hacer, poner
enrelacién, ampliar nuestra visién
en un sentido estético y politico,
contagiarnos, no perdernos en la
soledad. Todas las intervenciones
se concentraron en un momento en
el que se arribé a un deseo comuin,
un mensaje en una botella arrojada
en esta ocasién al rio: necesitamos
una publicacion. Tantas veces se
habia apelado ala metafora durante
la noche que al instante alguien
agrego: “jse llamala boya!”. Y gener6

una espontanea carcajada general.
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Se llama la boya.

Es aca.

“El agua no ofrece resistencia. El
agua fluye. Cuando sumerges la
mano en el agua, lo Ginico que notas
es una caricia. El agua no es un muro
sélido, no te puede detener. Pero el
agua siempre va a donde quiere, y al
final nada puede oponerse a ella. El
agua es paciente. Las gotas de agua
pueden erosionar la piedra. No lo
olvides, hija mia. Recuerda que eres
mitad agua. Si no puedes atravesar
un obstaculo, rodéalo. Es lo que hace
el agua’. (Margaret Atwood, Penélope

y las doce criadas)

la boya busca aportar a las dis-
cusiones sobre las artes escénicas
con una mirada especifica en las

producciones de nuestra region

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

litoral, contribuir a la construccién
del pensamiento critico respecto de
la actividad en sus vertientes his-
toricas y contemporaneas, generar
memoria, y agitar claves para el
pensamiento y la practica futura.

la boya nace en un contexto de
multiples publicaciones que, con
diferentes formatos, edicionesy
continuidades en el tiempo, se pro-
ducen en el campo universitario.
Es en este ambito donde se suscita
el principal dialogo, como miem-
bros de una comunidad académica
que se proyecta en cada territorio

especifico, consolidando su produc-

/ Cabrera, Editorial (4-7)

cion artistica y desarrollo. Nuestra
publicacién se suma a ese entra-
mado y da voz al territorio, en tanto
que su singularidad es conferida
por su dindmica como parte de un
proyecto integral extensionista: los
temas son antes tomados como
propios y puestos en escena por la
comunidad artistica de la region

en la convocatoria de la Comedia
Universitaria, mientras que los con-
tenidos y reflexiones tendran una
puesta en comun en la cita anual de
la escena del pais que representa

el Argentino de Artes Escénicas. De

este modo, el par “practica-teoria”
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desdibuja sus fronteras para esta-
blecerse como categorias de retro-
alimentacion constante en un pro-
yecto cultural comunitario.

La publicacién esta concebida en
conjunto con estos espacios singu-
lares, razon por la que cada edicion
tiene una linea tematica especifica.
En este primer numero, el eje verte-
brador es “Territorio escénico: viaje
al interior de la llanura”.

La seccidon “Mapas” tiene como
proposito generar una reconstruc-
cion histoérica y aportar a la conser-
vacion del patrimonio regional. En
este nimero recuperamos, desde
un abordaje cronolégico, los reco-
rridos del Equipo Teatro Llanura,
desde su fundaciéon en 1973 hasta
su produccién del ano 2018, suma-
mos las voces de algunos de sus
actores, actrices, dramaturgistas
y técnicos, e intentamos recons-
truir los sucesos que dieron lugar
a la experiencia artistica de la vida
grupal. Textos de Jorge Ricci, Maria
Rosa Pfeiffer, Sandra Franzeny

Rafael Bruza completan el pano-

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

rama de un equipo esencial en la
historia teatral de la region.

En la seccion “Bitacora” preten-
demos identificar las coordenadas
tedricas de las practicas escénicas
en lavoz de sus protagonistas a
través de la documentacion de sus
procesos creativos. Para ello ape-
lamos al equipo seleccionado en la
convocatoria de proyectos “Comedia
Universitaria 2022". Liderados por
César Roman Escudero, directory
autor del texto dramatico Teatro sal-
vaje. Local y universal a la vez, es una
celebracion a la vida y obra de Jorge
Ricci, figura central de la cultura
escénica santafesina y de la gestion
cultural universitaria.

“Catalejo” esla seccion dedicada a
problematicas formales, tematicas
o funcionales, que aporten al desa-
rrollo de las disciplinas escénicasy
generen nuevas proyecciones. En
nuestro primer nimero, son Julieta
Guillermina Vigo, Mariano Rubiolo,
Eliseo Scapin y Daniela Maria Osella
quienes abordan la contempora-

neidad escénica y miran su futuro a

/ Cabrera, Editorial (4-7)

traves del prisma tedrico del ensayo
Hacia un teatro salvaje, del mencio-
nado Ricci. Micropoéticas, practicas
situadas, feminismo, teatralidad,
transmedia, estética relacional, terri-
torialidad, pedagogia teatral univer-
sitaria, teatro independiente... Sus
voces resuenan en este espacio, evo-
cado en aquella asamblea dela que
formaron parte y hoy construido con

la generosidad de su pensamiento.

“Hay, sin ninguna duda, gran can-
tidad de modos de ser del habitar,
que multiplican los mundos. Estoy
convencida, junto con Haraway y
muchos otros, que multiplicar los
mundos puede volver mas habita-
ble el nuestro. Crear mundos mas
habitables seria entonces buscar
como honrar las maneras de habi-
tar, inventariar lo que los territorios
implican y crean como maneras

de ser, como maneras de hacer”.
(Vinciane Despret, Habitar como un
pajaro. Modos de hacery de pensar

los territorios)
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Que las palabras de este edito-
rial lleven mi firma es un despro-
posito al que obliga la tradicion, la
narrativa académica, la concepciéon
autoral constrenida en el indivi-
dualismo. Es una organizacién a la
que nos debemos y que nos permite
compartir de manera ordenada
nuestro pensamiento, pero, dada
la imbricacién profunda estable-
cida para llegar hasta aqui, puedo
decir con total conviccién que esta
revista, este editorial, estas pala-
bras, son nuestras. De Nidia Casis y
Pablo Vallejo, creadores incansables
del proyecto editorial; de Antonela
Gonzalez, apoyo permanente en
la creacion y la logistica; de Cecilia
Tucci, cuya guia y generosidad nos
ha posibilitado nada menos que
arribar a puerto; de Alina Hill, quien
con su amoroso diseno recibe y crea
nuestra impronta; de Laura Prati,
mirada atenta que protege nuestros

modos de decir; de German Lavini,

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

cuyas ilustraciones hacen un nuevo
mundo de los mundos que imagi-
namos; de Rocio Giménez y Lucila
Reyna, autoridades de la Secretaria
de Extension y Cultura que nos han
abierto este espacio... La primera
persona del plural deberia sumar
tantos nombres propios como refle-
jos de laluz en nuestros rios. Como
cuando se ilumina la escena.

La enorme alegria de emprender
este camino solo es equiparable a
la certeza de formar parte de un
entramado merecedor de la poé-
tica propia que ha desarrollado, que
se sostiene en sus instituciones,
que delibera y no se conforma, que
genera respuestas a sus preguntas
y se fortalece en la construccion
del colectivo. Una comunidad que
inaugura esta nueva referencia en
la corriente constante de la escena.

Gracias por ello.

Nuestra llanura. Hay equipo.

/ Cabrera, Editorial (4-7)
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EQUIPO TEATRO

LLANURA

Jorge Ricci

#1

En 1973, durante una década que en la Argentina fue un siglo, reuni
a un grupo de muchachas y muchachos para hacer una obra de Buch-
ner que me venia taladrando la cabeza. Al grupo lo bautizamos Teatro
Llanura. Algunos se fueron con la breve temporada y unos pocos se
quedaron. Desde entonces, y hasta casi el final de esa década, hici-
mos “teatro de repertorio”, como cualquier hijo de vecino: un Jarry, dos
Chejov, un Defilippis Novoa, un Ghelderode y un Discépolo mas una
Escuela de Actores. Con tanto trajin el grupo se hizo grande y comenza-
ron a pulular los caciques, tantos como para que el Llanura se partiera
en varios pedazos. Con los pocos que siguieron conmigo nos quedamos
con cuatro spots y el nombre de Equipo Teatro Llanura. Alli nacio otra
etapa, la que yo venia buscando desde hacia un tiempo, la de la drama-
turgia propiay el propio lenguaje, con migajas de todas las corrientes
de entonces, bien ecléctica. A partir de 1980 y hasta 2013 trabajamos
con algunas adaptaciones de textos literarios y muchas obras nues-
tras. Rafael Bruza, Sandra Franzen, Oscar Castellano, Chiqui Gonzalez
y yo fuimos los dramaturgos del Llanura. Pero cabe destacar también a
aquellos que desde la actuaciéon o desde los condimentos indispensa-
bles de todo espectaculo (escenografia, iluminacién, musica, vestuario,
etc.) fueron capaces de generar un Equipo. Nunca intentamos “con-
taminar” a otros grupos con nuestra manera de hacer el hecho tea-
tral porque no buscabamos sentar catedra de nada. Lo nuestro se fue
dando asiy punto. Tuvimos quizas una virtud: elegir ser eclécticos en
lugar de ortodoxos.

A cuarenta anos de aquel arranque juvenil y nebuloso, podemos
decir que llegamos mas lejos de lo que imaginabamos. Tuvimos tiem-
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pos de equipo compacto y tiempos de zozobras solitarias. Tal vez algo
quede de esto que seguimos buscando y que no hemos dejado de hacer,
y quizas algo dimos “a esa tltima forma de juego que tiene el hombre
contemporaneo’, al decir de Peter Brook.

Teresita Istillarte
+]

Somos nacidos en la época de la experimentacion, los famosos

anos 60 de las utopias, de las experiencias, de la cosa nueva. Un cambio
muy grande en el mundo.

En el ano '67 hicimos con Jorge Ricci una obra que se llamo La
extrana tarde del Dr. Burke, que fue un trabajo experimental muy pro-
fundo parala época, donde nos cuestionabamos todo el teatro, como
se hacia y por qué se hacia de determinadas maneras. Y nos encerra-
mos en una casa en el campo que se llamo “La pieza”. Ese momento fue
crucial para nosotros y se relaciono con el resto de nuestra vida teatral;
creo que fue un despertar.

El Llanura naci6, amaneci6 y aparecio con ese espiritu. Con ese espi-
ritu de hablar desde otro lugar el teatro. Desde una estética que corres-
ponde a lo que uno crea que debe ser una estética teatral. Ser conse-
cuentes con esa estética y también con la ética del trabajo.

Y creo que, a pesar de habernos disuelto de aquel primer encuentro,
y si bien cada uno siguio en otros lugares, siempre estuvimos herma-
nados con el Equipo Llanura.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

MAPAS / Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)

10
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1973

WOYZECK
DIRIGIDA POR JORGE RICCI

De Georg Buichner, estrenada en la
Sala Marechal del Teatro Municipal de
Santa Fe.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 11
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Marina Vazquez
4+ q

Las palabras no alcanzaron para retenerte.

El rito del mate se quedé corto.
Marta Zamaro, Pocha Pagano, el Negro Varela.
Entre serigrafias y banderines, una informal escuela de militancia
politica.

Yo escuchaba y aprendia, admirados amigos.

Marta Zamaro, te gustaba el mate amargo.

Marta, yo te admiraba. Tu elocuencia, tu lucidez.

Te mataron, Marta, y arrojaron tu cuerpo a la orilla del rio.

¢Como no estar preparada para gritar en nombre de los ofendidos
de la tierra?

;Ennombre de los excluidos, de los humillados? ; Como no estar
dispuesta a encarnar al hijo de Woyzeck en la puesta de Jorge Ricci

en 19737

3 Stella Curi

En 1972 cursaba el segundo ano del Profesorado en Letras. Una
companera de estudios me invit6 a asistir a una reunion para formar
un grupo de teatro que dirigiria nuestro companero Jorge Ricci, a quien
yo no conocia aun. Comenzamos a encontrarnos en un saloncito que
nos prestaban, al lado de la iglesia de San Expedito, en calle 4 de Enero,
entre Primera Junta y Tucuman, donde haciamos distintos ejercicios
de improvisacién, expresion corporal y otros de aproximacion al teatro.
Todavia no éramos un equipo, sino mas bien un grupo que queria hacer
teatro, y Jorge nos ofrecia esa posibilidad.

En 1973 nos propuso hacer Woyzeck. Leimos el texto, lo comenta-
mos y empezamos a ensayar con la direccion de Jorge en un salén que
nos prestaban en la parroquia La Merced. Estrenamos en octubre en
la sala experimental Leopoldo Marechal del Teatro Municipal de Santa
Fe; con esta obra fue habilitada esa nueva sala, mas pequena pero muy
moderna en cuanto a su equipamiento técnico, al lado de la sala mayor
del Teatro Municipal. Fue el primer montaje al que Ricci bautizo con el
nombre de Equipo Teatro Llanura, nombre que dio existencia y perte-
nencia al grupo hasta el final.

12
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Enla contratapa del programa de mano se citaba una nota de Georg
Buichner: “El diluvio de la revolucion puede arrojar nuestros cadaveres
donde quiera, nuestros huesos fésiles siempre serviran para romper
los craneos de todos los reyes”. Para la puesta en escena consideramos
diversos aspectos y procedimientos que nos permitieran comprender la
profundidad del texto y de la mirada del autor en su contexto: una lec-
tura critica con intercambio de interpretaciones y puntos de vista para,
a partir de alli, elegir los personajes —que permanecerian en escena
durante toda la obra—, sus méviles, las pasiones que los enfrentaban o
acercaban, dominantes y dominados, orgullos y frustraciones, la reali-
dad y la alucinacion, las situaciones que los arrinconaban y que mante-
nian a estos personajes apresados en su propia telarana. Todo se ponia
en juego en los ensayos, en el espacio pequeno en que ocurria cada
escena, y se resignificaba cada vez: 1a casa, el pueblo, el baile, la taberna,
el cuartel, el circo. Estabamos poniendo nuestra mirada, desde nuestro
lugar intimo y provinciano, santafesino, a una tragedia humana uni-
versal, un clasico, con nuestros cuerpos, sentimientos, imaginaciéon. Y
éramos genuinos.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

MAPAS

13

/ Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)
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1974

UBU REY
DIRIGIDA POR JORGE RICCI

Version libre del original de Alfred
Jarry en dos actos, estrenada en la

sala Marechal del Teatro Municipal de
Santa Fe. Luego realizé una buena tem-
porada en Rosario.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

MAPAS / Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)

14
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Marina Vazquez
4+ q

“Androgino y viscontiano”, asi me caracterizé el querido Ricardo
Ahumada en su critica —resena de 1974—. En este montaje cultivé, qui-
zas sin saberlo, las delicias de la mirada esquiva, intencionada, com-
plice, imprevista por lo juguetona.

El equivoco. Yo como principe Bugrelao. Capaz de todas las épicas. Mi
madre La Reina, también travestida. Jorge Ricci, arrastrando sus vesti-
dos de muselina, abrazado por su hijo Bugrelao en las estepas.

Transgresiones de género. Amor de madre en cuerpo masculino.
Amor ala madre desamparada en cuerpo femenino travestido.

Dulces equivocos. Gozo del espectador. Celebracion de los cuerpos.

ﬂ Stella Curi

Distintas criticas en diarios de la provincia (EI Litoral, Nuevo Dia-
rio, La Capital —de Rosario—) sostenian que el montaje presentado por
el Teatro Llanura era producto de mucha imaginacién, tanto en su con-
cepcién como en sus aspectos técnicos, y que hacerlo era un verdadero
riesgo dado el tiempo transcurrido, el desconocimiento del espectador
sobre la obra y las exigencias que significaba su abordaje. Sin embargo,
la obra presentada habia logrado sortear todas esas dificultades con
muy buenos resultados, con humor constante y corrosivo y un espiritu
burlesco, profundamente critico, que se presentaba como una risotada
grotesca sobre las monarquias y el poder de los reyes y seniores.

En su propuesta, cinco actores interpretaban a los multiples perso-
najes que tenia el original, aun a esos personajes colectivos, como los
ejércitos, los subditos y los funcionarios del padre Ubt. Para abordar la
puesta, comenzamos con un estudio o analisis de mesa, como decia-
mos entonces, sobre los personajes, sus objetivos, el autor y su con-
texto, su proposito en la obra. Y compenetrados ya del espiritu de Jarry,
empezamos a ensayar las distintas escenas en un juego de recreaciéon
al que los actores nos entregamos con espontaneidad, libremente, con
las formas y estilos propios de cada situacién que se planteaba, con
pasion de equipo. Y asi fuimos creando ese mundo absurdo y grotesco,
conducido con la ferocidad de un despético Padre Ubu seguido de sus
condescendientes subditos, que atravesaria toda la obra.

15
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1975

DE CHEJOV CON HUMOR
DIRIGIDA POR JORGE RICCI
Y RICARDO GANDINI

Enla sala Moreno de Santa Fe se
estrenaron dos obras breves de Anton
Chejov, El Osoy El Aniversario, con
direccion de Jorge Ricci y Ricardo

Gandini, respectivamente.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 16
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3 Stella Curi

La Escuela de Actores del Equipo Teatro Llanura funcioné desde marzo de 1975
hasta fines de 1977 en el local de la Biblioteca Moreno. En diciembre de 1975 se presento,
con los alumnos de la escuela, como corolario al desarrollo de las clases durante ese ano,
una version libre de Maria, la tonta, de Francisco Defilippis Novoa.

Hasta el 28 de febrero se realizaron las inscripciones y el 10 de marzo comenzaron las
clases, tres veces por semana, de 19 a 21. El plan de estudios comprendia 4 areas: For-
macioén del actor, Teoria teatral, Historia social del teatro y Expresién corporal. Las dos
primeras estaban a cargo de Jorge Ricci; la tercera era dictada por Jorge Conti; y la cuarta,
por Cristina Telesco y Stella Curi. En relacion con las dos primeras, Jorge Ricci explicaba:
"Se trabajara sobre la base de los métodos mas representativos de las escuelas moder-
nas... Stanislavski, Brecht, Artaud, Grotowski, Brook, con la busqueda de una sintesis que
exprese todas las posibilidades de esas escuelas a través de un lenguaje propio".

Ricci hablaba alli de la busqueda de un lenguaje propio, de una teoria original del teatro
que todavia no habia sido formulada: ;estaria germinando ya en su pensamiento la idea
del teatro salvaje?

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 17
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1975

MARIA LA TONTA

DIRIGIDA POR JORGE RICCI,

RICARDO GANDINI
Y JORGE CONTI

La Escuela de Actores del Equipo
Llanura dio a conocer una version
libre de Maria, la tonta, de Francisco
Difilippis Novoa, con la direccién del
staff de la Escuela. Este espectaculo
viajo a Rosario en agosto de 1976, se
mostro en la television correntina en
octubre, y en febrero de 1977 en el Tea-
tro Nacional Cervantes de la ciudad de
Buenos Aires.

1/Juan Carlos Rodriguez, alias “el
Flaco’, firmaba artisticamente sus tra-
bajos de esta manera. Supo comentar
en una conversacion que la F era por
Fermin, su segundo nombre, aunque
la comunidad escénica daba por hecho
que venia de “Flaco”. Roberto Schnei-
der, critico teatral del diario El Litoral
de Santa Fe, en una nota del ano 2012
decia al respecto “esa F que tanto le
gusta, tal vez, por qué no, para desig-

narse como feliz".

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

MAPAS / Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)

Marina Vazquez

La Escuela de Teatro del Llanura fue una riquisima experiencia
que nos permitié reunir bajo un mismo intento pedagogico-teatral a
unos cien alumnos y a un punado de pedagogos del campo teatral.

En ese contexto, brillaban Juan Carlos Rodriguez F?y Stella Curi
con sus propuestas de sensorializacion, autopercepcion, vinculacién,
busquedas que se proponian mas alla —siempre mas alla— de lo esta-
blecido, indagamos en los que suponiamos nuestros limites, corriendo
clase a clase los alcances de nuestro cuerpo.

Indagamos en el hambre, la sed, las pulsiones fisiologicas, el deseo
sexual, hasta la disolucion del deseo mismo y su transmutacion. O al
menos su imposibilidad de ir mas alla. Buscamos lo sagrado en la poli-
fonia del cuerpo, cuerpo entre otros cuerpos.

Aun a tantos anos, recuerdo con fruicién la expectacion, el deseo, la
incitacion. Las clases de Jorge Conti —Historia del teatro argentino—
me volaban la cabeza. Gran Maestro. La Preparaciéon del actor era dada
por el profesor Jorge Ricci.

Indagacion a partir y hacia Suerio de juventud. Precioso trabajo colec-
tivo. Todos aportando a la construcciéon de una memoria por entonces
inmediata. Recuerdo que preparé con unos pocos companeros, una
version “radiofonica” de un radioteatro situado en la década del 50, 0
sea, la década investigada.

Sueno de juventud fue exquisito como modelo de trabajo prelimi-
nar. Yo, por ejemplo, aprendi a valorar, a amar, la tarea preliminar a la
puesta en escena de la obra. Cada vez que hoy empatizo con un mate-
rial disfruto el camino que me permito recorrer solo por el placer de
buceary encontrar.
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Abrevando en diversas fuentes tedricas y conceptuales, lelamos con
fruicion. Indagabamos en las traducciones y compilaciones de todo Sta-
nislavski y amabamos cada palabra, su capacidad de generar pedagogia,
compromiso, buen humor. Algunos de nosotros, entre los que no me
encontré, se fanatizaron como discipulos o adoradores a un sacerdote.

Tuve el placer de disfrutar las revelaciones dramaturgicas de Flo-
rencio Sanchez, Roberto Cayol, Armando Discépolo, Defilippis Novoa,
Roberto Arlt, Carlos Carlino. Indagabamos en las propuestas de pra-
xis teatral marxista liderada por el brasileno Augusto Boal y algunos
de nosotros enriqueciamos nuestra mirada con literaturas como las
de Ungaretti, Pavese, Kafka, Rilke, Eliot, Ezra Pound. También en las
formaciones académicas en Artes Visuales, como las de Juan Carlos
Rodriguez F,; en Steiner, Nietzsche, Las puertas de la percepcion, todo
Italo Calvino; en arquitectos, especialistas en danza contemporanea,
escendgrafos profesionales; en Peter Brook, El espacio vacio, junto
con el concepto de “teatro pobre” (Grotowski). La categorizacién como
“teatro sagrado”. Dos faros conceptuales, dos metas de eticidad funda-
cionales para el teatro del periodo de 1970. Teatro pobre, es decir, no
suntuario sino, por lo contrario, esencial. Teatro sagrado, es decir, no
prostituido por el mercado.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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1976 1978 1978

ESCORIAL MUSTAFA SUENO DE JUVENTUD

DIRIGIDA POR CONTI, DIRIGIDA DIRIGIDA

GANDINI Y RICCI POR JORGE CONTI POR JORGE RICCI

Se estren6 en Santa Fe Escorial, Enla terraza de la sala Moreno En coproduccién con el Teatro

de Michel de Ghelderode. se estrend Mustafa, de Discépolo Arte6n de Rosario, se estrend Suerio
y De Rosas. de juventud, con texto de Jorge Ricci.

Obra Escorial
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1979

LAGRIMAS Y SONRISAS
DIRIGIDA POR
CHIQUI GONZALEZ

Se estreno en Santa Fe Lagrimas
y sonrisas, de Oscar Castellano,

Chiqui Gonzalez y Jorge Ricci.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 21
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3 Chiqui Gonzalez

El Teatro Llanura fue un grupo verdaderamente paradigmatico de la ciudad de
Santa Fe. Jorge Ricci, Rafael Bruza y todos sus integrantes no solo tienen un recorrido his-
térico que da cuenta de la historia misma de las grandes metaforas de la ciudad de Santa
Fe, sino que construy6 una teoria. A mi entender, la teoria de hacer teatro en la llanura, el
teatro de provincias, el teatro salvaje, que trascendié como un modo de construir escena
desde el interior del pais.

Jorge Ricci fue uno de los pocos creadores de la Argentina que hablaron fuertemente de
un federalismo abierto al mundo, al modo en que lo fue Fontanarrosa en Rosario, como
aquellos que construyeron su arte desde la provincia pero como un acto de afirmacion de
la posibilidad de trascendencia nacional e internacional desde alguna de las regiones de
nuestro pais.

Yo conoci a Jorge Ricci siendo muy joven y al Llanura siendo una espectadora sorpren-
dida de sus primeras puestas. Jorge Ricci viajo a Rosario, en el afnio 75, creo, a hacer Bien-
venido Leon de Francia —luego llamada La pasion del Leon—, obra que hablaba sobre los
radioteatros, pero en realidad hablaba del esquema de poder al borde y en las dictaduras
a través de una compania de radioteatro. Yo actiie con él para el grupo Artedn y a partir de
esa construccion comun Jorge me ofrecio6 participar en varias experiencias con el grupo
Llanura. El dirigié en Rosario Suerio de juventud, con parte del Llanura y parte de gente
de Rosario, y yo fui su asistente direccion. Entonces, como yo fui asistente de direccion
—algo que, siendo mujer, era dificil en esa época—, Jorge me propuso poner el Llanura
entero a mi disposicion y en un verano hacer en Santa Fe una obra escrita por €l que se
llamé Lagrimas y sonrisas. Ensayamos con Oscar Castellano y un grupo muy interesante
que formaba parte del Llanura y estrenamos, lo recuerdo, el 6 de enero de 1980. Esa obra
hablaba de los hijos y los padres enfrentados al cambio de siglo. Fue mi primera direccion.
Yo, a través del grupo Llanura, me constitui en directora de teatro, y por lo tanto agradezco
de porvida la participacion del Llanura y de Jorge en mi vida.

Luego, cuando fui ministra de Cultura de la provincia pude profundizar lo que significé
para Santa Fe el Teatro Llanura tanto en la investigacion, en el lenguaje, en la disciplina de
trabajo, como en la cantidad de grandes actores, de directores y dramaturgos que se reco-
noce que tuvieron participacion y trabajaron en ese grupo.

El Teatro Llanura es un grupo pero también es una teoria. Es una metafora entera que
va desde el camino del agua en la inundacion a contar la historia de los bares, a contar
la historia de un teatro que, a través de la pequenez y de la falta de pasién comercial para

22



laboya #1 MAPAS / Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)

llegar a Buenos Aires, se consagra en original, enormemente creativo y enormemente
poético. El Llanura tiene una poética, no solo una estética, sino una poética que retne
varias poéticas dadas por la grandeza de Jorge Ricciy el mismo Bruza al abrirlo permanen-
temente a distintos companeros. Yo estoy muy feliz de ser parte de este homenaje, pues
creo que estamos tratando un tema de enorme importancia para la escena argentina®@.

2 [ Palabras del discurso ofrecido por
Chiqui Gonzalez el 3 de agosto de 2022
en el Concejo Municipal de la Ciudad de
Santa Fe, que declard Ciudadano Ilustre
post mortem a Jorge Ricci, fallecido en
febrero de 2021.
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1980

ZAPATONES
DIRIGIDA POR
ROBERTO LEMES

Zapatones, de Jorge Ricci, realizé tem-
porada en Santa Fe, Rosario, Buenos
Airesy otras capitales argentinas
hasta 1982.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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1981

EL JOROBADITO
DIRIGIDA POR
JORGE RICCI

El Jorobadito, de Roberto Arlt, en la
sala Marechal de Santa Fe. Version de
Rodolfo Aldasoro. Este espectaculo
represento al teatro de provincias en el
Teatro Abierto 1982 de Buenos Aires y
realizo temporada en el Teatro Goethe
de Cérdoba.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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1983

CAMARALENTA
DIRIGIDA POR
RAFAEL BRUZA

En mayo se estren6 Camaralenta,
de Eduardo Pavlovsky, que realiz6
temporada en la sala Marechal del

Teatro Municipal de Santa Fe.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL

MAPAS / Ricci, Equipo Teatro Llanura (9-46)

26



laboya #1

1983

VERDE Y NEGRO
DIRIGIDA POR
JORGE RICCI

Verde y Negro, una version de Jorge
Ricci sobre un cuento de Juan José Saer.
Realiz6 temporada en la sala Marechal
del Teatro Municipal de Santa Fe.

:* Silvana Montemurri

Jorge Ricci hizo una adap-
tacion de una obra de Juan José
Saer que se llamo Verde y negro.
Junto al Flaco Rodriguez y Rafael
Bruza hicimos esta preciosa obra
dirigida por Jorge. Era la histo-
ria de una mujer con un vestido
verde y unas aplicaciones negras
que salia en un auto a buscar

un divertimento que no fuera
sumarido. La puesta era suma-
mente cinematografica. Consis-
tia en una especie de chasis de
auto al costado del escenarioy
una cama de dos plazas puesta en
un plano inclinado. La gente del
publico la veia como si estuviera
parada con una cortina atras.
Estoy pensando que hicimos esta
puesta hace ya casi 40 anos y mis
companeros ya no estan mas en
este plano, pero siempre estan en
nuestros corazones.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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1983

SINO FUERA
RIDICULO SERIA
UNA TRAGEDIA
DIRIGIDA

POR JORGE RICCI

El Equipo Teatro Llanura participo
en el Festival Nacional de Teatro de
Cosquin con un espectaculo basado
en dibujos de Quino y con textos y de
Jorge Ricci.

1986

EL HUMILLADO
DIRIGIDA
POR JORGE RICCI

El Humillado, un capitulo de Los siete
locos, de Roberto Arlt, teatralizado por
Rafael Bruza y a partir de un trabajo
investigacion realizado durante los
anos 1984y 1985. En 1986 y 1987 el Lla-
nura recorrié diversas ciudades argen-
tinas (Santa Fe, Parand, Rosario, Buenos
Aires) con el montaje de esta obra.
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1988

EL CLASICO BINOMIO
DIRIGIDA POR
MAURICIO KARTUN

En la Sala Mayor del Teatro Muni-
cipal de Santa Fe se estrend El cla-
sico binomio, de Rafael Bruza y Jorge
Ricci. En diciembre de ese ano repre-
sentaron con este emblematico espec-
taculo a la provincia de Santa Feenla
Fiesta Nacional de Teatro del Teatro
Cervantes de Buenos Aires, con gran
repercusion en la critica portena. En
1989, después de recorrer gran parte
del pais, El clasico binomio inici6é una
gira por México (México DF, Guada-
lajara, Celaya, Morelia, Zacatecasy
Fresnillo) y Venezuela (Caracas) con
el apoyo de la Cancilleria Argentina.
Durante 1990, el Equipo Llanura con-
tinu6 representando esta obra, la que
recibié una mencion especial del Pre-
mio “Pepino el 88” de la Secretaria de

Cultura de la Nacién.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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3 Rubén Gattino

Un actor del Llanura. Un actor de provincia. Corria el ano 1980 cuando dos jove-
nesy entusiastas integrantes de un grupo de teatro de una pequena ciudad del interior

de provincia debatian qué nuevo rumbo tomar luego de la muerte del director del elenco
en un insoélito accidente en la Capital Federal. El grupo se llamaba Teatro Tres. La ciudad,
San Francisco, Cérdoba, en el limite fronterizo con Santa Fe. En plena llanura. En plena
pampa gringa. Uno de los integrantes era yo. El otro, Rafael Bruza. Estabamos preparando
dos obras breves de Chejov junto a Humberto Torres, el quien completaba el escualido
repertorio actoral. ;Como seguir? ;Quién va a reemplazar a Angel Daney, nuestro desdi-
chado director? Hacia muy poco habiamos quedado impactados después de presenciar a
un grupo de Santa Fe que llevé a nuestro pueblo la obra El Escorial, de Ghelderode. En ella
actuaban Jorge Ricci y Ricardo Gandini. Decidimos entonces que podiamos viajar a la capi-
tal vecina y proponerle a uno de ellos que dirigiera al grupo, haciéndonos cargo de cubrirle
los viaticos y pagar unos pesos de honorarios. Propuse a Gandini. El Rafa, a Ricci. Los dos
eran parejisimos, pero los fundamentos de mi camarada me convencieron. A la semana
siguiente viajamos y, café de por medio, cerramos el trato con Jorge. A los pocos meses
estrenamos las obras de Chejov y al ano siguiente los tres cordobeses, Humberto, Rafael y
Rubén, comenzaron a viajar a Santa Fe para ensayar El Jorobadito de Rodolfo Aldasoro, una
adaptacion del cuento de Arlt. Nos invito Jorge para completar el elenco del Llanura junto
a Daniel Machado, el Flaco Rodriguez y Maria Rosa Pfeiffer. Asi se inicio el “matrimonio”
Ricci-Bruza.

Cuento todo esto para ayudarme a precisar desde qué lugar respondo al convite para
escribir unas lineas sobre el Equipo Teatro Llanura. Porque en el origen de la relacién
Jorge-Rafa/Rafa-Jorge siento que soy testigo y protagonista al mismo tiempo. En todo
caso, permitanme que en este tema me pueda definir como un “participe necesario”. Fui
testigo, eso si, de las puestas de Camaralenta y Verde y negro, obras que iban prefigurando
al “teatro salvaje” que proponia Ricci. El trabajo en equipo y la alternancia de roles carac-
terizé a estas experiencias. Faltaba la dramaturgia propia. Con El clasico binomio, bajo la
direccion de Mauricio Kartun, se cumplio esa premisa. Y con Actores de provincia ya todo
era del Llanura: tematica, dramaturgia, actuacion y direccion.

El titulo de la obra, Actores de provincia, unido al hecho de que uno de los personajes
protagonicos, Fica (o sea yo, Fica Gattino), junto al de Yiyo (o sea, Yiyo Novara), definia
nuestra identidad en lo teatral y en lo personal. Los actores éramos nosotros mismos que
haciamos de los actores de provincia que éramos. Era el teatro en el teatro y era la vida
en el teatro. A la dramaturgia y actuacion de Ricciy a la direccién del Rafa se sumaron
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Alberto Orellano y Cristina Dominguez en actuacion, Sandra Franzen en asistencia de
direccion, Miguel Novello en iluminacion, y Pete Canave en escenografia. Era el Equipo
Llanura que comenz6 a viajar por el interior, luego a Buenos Aires y mas adelante por
Latinoameérica y Europa.

Hoy, a mas de dos décadas de terminado el periplo con mis amigos y amigas de esa her-
mosa experiencia, me doy cuenta de que sigo siendo un “actor de provincia”. Sigo radicado
en San Francisco, el lugar del que nunca me he ido del todo y en donde tampoco puedo
quedarme siempre. He cambiado el punto cardinal: antes iba a Santa Fe, donde yo vivia
el teatro, ahora a Cordoba. Hace mas de 15 afios que integro el grupo Zéppelin Teatro, que
dirige Jorge Villegas. No soy de aqui ni soy de alla. La lisura y la urbe. Lo mundano y lo uni-
versal. Pertenezco a la tribu de los actores de la llanura que siguen buscando el suceso
extraordinario de los personajes de Ricci, los que vibran con la adrenalina que genera
cada viaje; los que saben, casi secretamente, que el teatro es un panuelo, y el mundo tam-
bién. Cuando era nino, cada tanto, en verano, mis padres organizaban un viaje a Arroyito,
donde habia eso, un rio donde banarse. Un viaje de solo dos horas y pico pero que eralo
mas parecido a la aventura que tinicamente podian vivenciar los personajes que yo leia
en el El Tony, en Verne, en Salgari. Y el éxtasis comenzaba en la jornada previa. El viaje, en
realidad, comenzaba antes. Lo mismo con el Llanura. Antes de Paris y Barcelona, funcio-
nes en Ceres, Galvez o San Cristébal. Con la misma energia y con la misma (o mayor) dig-
nidad en el compromiso.

El Equipo Teatro Llanura me permitié confirmar que el actor no puede verse ni mos-
trarse sin su historia, su paisaje y sus virtudes (que solo son tales si incluyen sus pecados).
Y que nunca me voy a bajar de la “zorrita” que gira y gira en el escenario.

Seguiremos dando vueltas, Rafa, Yiyo, Gordo. Nada ni nadie nos va a convencer de que
alguna puede ser la tltima funcioén.
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1991

ACTORES DE PROVINCIA
DIRIGIDA POR
RAFAEL BRUZA

En la Sala Mayor del Teatro Municipal
de Santa Fe se estrend Actores de pro-
vincia, de Jorge Ricci. Este espectaculo
se presentd en octubre de ese afio en
el 1v Festival Nacional de Cérdoba con
muy buenas criticas. En noviembre
represento a la provincia de Santa Fe
en la Fiesta Nacional de Teatro, en el
Centro Cultural Provincial de Santa

Fe, donde fue declarada por el jurado
como mejor obra, mejor direccién,
mejor actor de reparto (Luis Novara)

y mejor iluminacién (Miguel Novello).
También en dicho mes fue invitada por
la Direccion del Teatro San Martin de
Buenos Aires para realizar una breve
temporada en la sala Casacuberta. En
1992 realiz6 una temporada en Caracas
(Venezuela); y en el verano de 1993 otra
temporada en el Teatro Payré de Bue-
nos Aires. En septiembre de 1993, Jorge
Ricci recibi6 el Premio ACE de la critica
especializada de Buenos Aires como
mejor actor off Corrientes en el Hotel
Alvear de Buenos Aires. En noviembre
del mismo ano, este montaje se pre-
sento en el Festival Universitario de
Cali (Colombia) y actud en varias ciuda-
des del Valle del Cauca. En septiembre
de 1994, Actores de provincia se pre-
sento en el Festival del Sur de Canarias
(Espana) con gran suceso.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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Mario Pascullo
+

Soy testigo de dos anécdotas que describen la trascendencia del Teatro Llanura en
Iberoameérica.

La primera refiere a cuando fuimos a participar del Festival Internacional de Manizales,
Colombia, en el ano 2010.

Nos encontrabamos con Jorge en el salén de recepcién a los grupos participantes y se
acerco un hombre de setenta y tantos anos y dijo: “Usted es Jorge Ricci, yo soy director de
teatro en Bogota y queria manifestarle que la obra que ustedes hicieron en el Festival Ibe-
roamericano de Bogota fue una de las mejores que he visto en mi vida”.

La segunda corresponde al ano 2015, cuando estuvimos haciendo una gira por los Festi-
vales de Medellin, Manizales y Armenia.

Estando en el Hotel de Medellin, recibimos una invitacion de Cristobal Pelaez (director
del emblematico Teatro Matacandelas) para darnos la bienvenida.

En un momento de la charla, Pelaez dijo: “Después de ver la funcién de ustedes en el
Festival Internacional de Manizales, quedamos para el psicologo; salimos del teatro y fui-
mos a un bar, todos callados por unos largos minutos, hasta que les pregunté a los inte-
grantes del grupo si después de lo que habiamos visto debiamos seguir haciendo teatro”.
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1994

ELENCANTO

DE LAS PALABRAS
DIRIGIDA POR
JORGE RICCI

Se presentd El encanto de las palabras,
de Rafael Bruza, en la sala Marechal
del Teatro Municipal de Santa Fe. Este
espectaculo recorrio en gira la provin-
cia de Santa Fe.

1995

EL QUE QUIERE
PERPETUARSE
DIRIGIDA POR
RAFAEL BRUZA

Se present0 El que quiere perpetuarse,
de Jorge Ricci, en la Sala Mayor del Tea-
tro Municipal de Santa Fe. Este texto
obtuvo el primer premio en el Con-
curso Nacional “Diez anos de democra-
cia’ del Programa Nacional de Demo-

cratizacién de la Cultura (Prondec).

34
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En 1995, el Equipo Llanura realizé dos giras a Colombia: en abril, con El clasico binomio,
que se present6 en Cali, Santa Marta y otras ciudades, y en septiembre, con Actores de pro-
vincia y El clasico binomio, particip6 en el Festival de Manizales.

En octubre y noviembre de 1995, el Equipo Llanura hizo una gira por Espana y Francia
con Actores de provincia y represento6 al pais en la Bienal Internacional de Teatro Universi-
tario de Murcia y Alicante, en el Festival Iberoamericano de Cadiz, y en el Festival Quijote
de Paris. Y con El clasico binomio realizo breves temporadas en el Colegio Mayor de Madrid
y en la sala Beckett de Barcelona.

En enero de 1996, Actores de provincia represento al teatro latinoamericano en el Fes-
tival Internacional de Malaga (Espafia) junto a los méas destacados elencos espafoles. En
junio, Actores de provincia y El clasico binomio representaron al teatro argentino en el
Festival Internacional de Teatro Hispano en Miami (Estados Unidos). En octubre, ambas
obras volvieron a Espana para presentarse en los Festivales de Logrono y Vittoria del Pais
Vasco. En diciembre, Actores de provincia viajo a Santiago de Chile para participar de la
Temporada Internacional de Teatro en Plaza Vespucio Shopping.

Enjulio de 1997, El clasico binomio se presento en el Festival Internacional de Quito
(Ecuador). En octubre participd en el Primer Festival Internacional de Buenos Aires, en la
sala Cunill Cabanillas del Teatro San Martin; y en noviembre y diciembre, en la Muestra
de Teatro Latinoamericano de Le6n (Espana) y en distintas ciudades del Pais Vasco y de
Andalucia.

En septiembre de 1998, El clasico binomio se presento en el undécimo Festival del Sur
de Canarias (Espafia).
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1998

EL CRUCE DELA PAMPA
DIRIGIDA POR
DANIEL MACHADO

En el Centro Cultural La Hendija,
de Parana, se estreno El cruce de la

Pampa, de Rafael Bruza.

A principios de octubre, el Equipo Llanura participé de la Feria
Artistica de Asuncioén del Paraguay con esta obra y con El cldsico
binomio. A fines de octubre, con estos dos montajes participé como
invitado de honor en el Xx Festival Latinoamericano de Manizales
(Colombia). Y en noviembre y diciembre nuevamente se presentaron
en Madrid, Bilbao, San Sebastian, Eibar, Logrono, Vittoria, y muchas
otras ciudades espanolas.

En marzo de 1999, El clasico binomio estuvo en el Festival Internacio-
nal de La Paz (Bolivia) y en junio represent6 al teatro argentino en el Xxi1
Festival Internacional de Expresion Ibérica de Porto (Portugal).

En noviembre y diciembre de 1999, el Equipo Llanura, con El cldsico
binomio, El cruce de la Pampa y Actores de provincia se presento6 en el
Festival Quijote de Paris y en el Festival de Otono de Madrid.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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2001

CAFE DE LOBOS
DIRIGIDA POR
RAFAEL BRUZA

Café de Lobos, de Jorge Ricci, se pre-
sento en el Teatro de la Abadia de Santa
Fe. Este espectaculo recorrio el pais

y fue parte del Festival internacional
del Mercosur de Cérdoba. En julio de
ese ano, El clasico binomio estuvo en el
Festival de Managua (Nicaragua) y en el

Teatro Nacional San José (Costa Rica).

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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2004

COMO UN PUNAL
EN LAS CARNES
DIRIGIDA POR
ALFREDO CATANIA

Se estreno en la Sala Vargas Calvo del nes, de Mauricio Kartun, interpretado
Teatro Nacional de Costa Rica, con el por Jorge Ricci y dirigido por Alfredo
auspicio de la Cancilleria Argentina, el Catania (director argentino radicado

monologo Como un punal en las car- en Costa Rica desde 1967).

Este montaje realizé temporadas en Santa Fe, Parana, Rosario, Cor-
doba y Tucuman. En noviembre de 2004 fue invitado al Festival de
Occidente de Venezuela y se presentd en ocho ciudades de la region
occidental de Venezuela y en el Teatro Altosf de Caracas.

En 2005y 2006 continud representandose en salas santafesinas y
entrerrianas y fue invitado, para octubre, al Festival de Manizales en
Colombia y al Festival de Cadiz en Espana. Asimismo, se represento
en el Festival de Medellin, en el Festival de Teatro Contemporaneo de
Almagro, en las Jornadas Iberoamericanas de Leon y en Casa de Ame-
rica de Madrid. Luego particip6 en el Festival Internacional del Mono-
logo en Montevideo (Uruguay) y, por Gltimo, como invitado especial en
el Festival Nacional del Mondlogo de La Tigra (Chaco). En 2007, el espec-
taculo se presento en el Taller Nacional de Dramaturgia y Direccion de
San Luis, en el Festival Nacional de Rafaela (Santa Fe, Argentina), en la
sala del Rayo Misterioso de Rosario (Argentina) y en la sala Medida por
Medida de Cérdoba (Argentina).
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2008

EL CLASICO BINOMIO
DIRIGIDA POR
MAURICIO KARTUN

Reposicion de El clasico binomio, de
Bruzay Ricci, en el Centro Cultural de
la Cooperacién de Buenos Aires.

Con este espectaculo realizaron una
temporada de seis meses para feste-
jar sus 20 anos en escenay el critico e
investigador Jorge Dubatti destaco el
texto en el libro sobre el Bicentenario
dela Argentina como uno de los mas
representativos de la escena nacional.
Asimismo, Como un punal en las carnes
volvi6 a Espana para realizar una gira
por Murcia y Alicante.

En 2009, Como un punal en las car-
nes fue seleccionado por el Instituto
Nacional del Teatro para el Proyecto
INT Presenta e INT Invita y recorrio
gran parte del pais.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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2010

LA CHATITA

EMPANTANADA

DIRIGIDA POR

SANDRA FRANZEN

Se estreno en Santa Fe La chatita mosa, Rosario y Fin del Mundo en
empantanada, con texto de Sandra Ushuaia. En Buenos Aires, fue invitado
Franzen. Este montaje fue invitado por el Teatro Cervantes para el Ciclo

a los Festivales de Cadiz, Manizales, “El teatro del pais”.

Medellin, Mercosur de Coérdoba, For-
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Eduardo Fessia
3 La obra La chatita empantanada, temporada 2009-2010, comenzo6 con una reu-
nién que hizo Sandra Franzen donde ella expuso que queria dirigir y le gustaba la idea de
trabajar con personajes del interior, esos personajes que en muchos textos han abordado
desde el Teatro Llanura. La idea era hablar de un vehiculo de zona rural, una camioneta a
la que nosotros le pusimos “la chatita”. Eramos tres y comenzamos a hacer personajes de
improvisacion; Sandra iba anotando cosas que le interesaban y asi se armo este relato.
El de Teresita Istillarte tenia un nombre de pajaro y la historia era que Lino, mi personaje,
manejaba la chatita. El personaje de Jorge Ricci era un bibliotecario de pueblo muy leido
que tenia que trasladarse hacia otro pueblo para dar una conferencia. Lino lo acompa-
naba a estas disertaciones y, si bien el bibliotecario tenia otro nombre, €l 1o habia bauti-
zado como “don biblio”. A Lino le sorprendia este personaje que sabia tanto de letras, lo
que en el fondo no era mas que la historia del propio Ricci; él tenia esa cosa tan histriénica
de hablar de los textos y de sus “amigos” escritores. Asi iban estos dos personajes que en
el medio del campo encontraban a esa mujer que no se sabia si estaba un poco loca, fisu-
rada, si habia tenido un gran desencanto amoroso; era bastante extrano ese personaje de
Teresita porque tampoco ofrecia mucha informacion. Y a Lino se le daba por la meteoro-
logia, un delirio que tenia. Asi iban estos personajes bajo el cielo, en esas soledades del
campo, hasta llegar a donde “don biblio” ofrecia sus conferencias para gente que tampoco
entendia nada, y ese personaje de Teresita siempre quedaba ahi, en su nebulosa. Un tra-
bajo que hicimos de manera colectiva.

Teresita Istillarte
+]

Después de 37 anos de haberme ido del pais llegué a Santa Fe en abril de 2009 y lo

primero que hice fue ir ala casa de Jorge Ricci. Conoci al Gringo Fessia, estaba la Gringa
Franzen, y asi fuimos cuatro gringos que decidimos hacer una obra.

En ese momento Sandra Franzen nos planteé algo muy conocido por nosotros y que
estaba relacionado con todo el teatro que habiamos hecho todos desde el principio hasta
ese momento, un escenario vacio, una imagen, y crear como actores la historia. Y la crea-
mos. Fue un trabajo para mi muy precioso que se llamoé La chatita empantanada, donde
Jorge era “don biblio” —un viejo de bibliotecas—, yo era Maria Calandrias —una maqui-
lladora— que recorria lugares buscando un amor imposible, y Lino —que era el Gringo
Fessia— era alguien que estaba al servicio “de”. Tres personajes bastante particulares,
bastante poco convencionales, con una escena muy poco convencional, con un escenario
muy vacio y “becketiano”. Digo “becketiano” porque esta la formula, pero no porque crea
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que haya sido asi, sino que era aquello que habiamos imaginado con Jorge en los afios
68-69, hacia ya mucho.

La Gringa Franzen logré reunir todo eso que habiamos armado de una manera casi per-
fecta, les dio un espiritu a unos personajes “simpaticos” que hablaban de la existencia, de la
soledad, de la bisqueda del amor imposible o del amor en general. Era nostalgica, era triste
y era simpatica. Asi fue mi reencuentro con Jorge y El Llanura, sintiendo lo que sentimos
cuando éramos jovenes. Y es algo que no se olvida, un pacto con uno mismo cuando cree en
lo que hace, cuando lo tinico que busca es expresar en totalidad eso que siente y cree que
es el teatro para uno. Sin pensar si el publico se va a maravillar, si te va a aplaudir, si todo el
mundo te va a alabar, que hoy siento que es la gran contaminacion que tiene el teatro.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 42



laboya #1

2013

LA MIRADAENEL AGUA
DIRIGIDA POR
SANDRA FRANZEN

Presentacion de La mirada en el agua,
de Jorge Ricci. Ese ano el Equipo Lla-
nura cumplié 40 anos con el teatroy lo
festejo con el estreno de este especta-
culo que cerré la trilogia de los actores
de provincia y fortalecié la constante
dramaturgia propia que fue desarro-
llando. Realizé dos temporadas en
Santa Fe, otra en Parana y diversas fun-
ciones en ciudades del litoral argen-
tino. Fue invitado a tres eventos en la
ciudad de Buenos Aires: Teatro de las
provincias en Tecnopolis, El teatro del
pais en el Cervantes, y Primer Encuen-
tro de Teatro Latinoamericano en el
Teatro Andamio 90. Particip6 también
en el Festival Internacional de Formosa
y en los Festivales colombianos de
Manizales, Medellin y Armenia.
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3 Eduardo Fessia

La mirada en el agua fue un proceso diferente. Aqui dirigié Sandra Franzen conjun-
tamente con Jorge, quien ya tenia el texto escrito. Ahi se buscé hablar sobre la inundacion
de 2003, que avanzaba desde el sur hacia el norte, y los personajes, por supuesto, iban en
contra de esa corriente. Asi iban recordando, testimoniando, homenajeando lugares y per-
sonas conocidas del ambiente teatral de la ciudad de Santa Fe. A los personajes de Teresita
y Jorge los acomparniaba la evocacién de este gran personaje santafesino que era Tito Mufa-
rrege, quien era una especie de caballero andante que habia tenido problemas psicolégicos
y araiz de esolo internaban en el pueblo de Oliveros, donde le realizaban electroshock. Tito
tenia un libro de su autoria que se llamaba Los fierritos. Se referia a esa picana eléctrica que
le aplicaban para aplacar esos cuadros esquizoides que tenia. Se explotaba la veta bohemia
de Tito, uno de los primeros grafiteros de Santa Fe, con tiza, en las paredes del frente de su
casa. Unos anos antes de esta locura inmobiliaria en la ciudad, en algunas ochavas todavia
se podia leer “Tito corazén de tiza’, 1o que habian escrito otros grafiteros en homenaje a é1. Y
asi estos personajes avanzaban contra la corriente, peleandole al agua. Peleaban de alguna
manera contra el olvido también, al que todo artista esta condenado por muchas razones.

Teresita Istillarte
+]

La mirada en el agua es una union de todo, porque nada empieza en un momento.

Todo empieza mucho antes o termina mucho antes para muchos. Ahi Jorge fue al rescate de
algo que habiamos sido hacia mucho. Hablaba de mi y me llamo porque supuso que yo iba

a comprender lo que era para €l ver que Santa Fe estaba inundada. Tengo mi nombre en la
obra, me llamo Tere; Jorge, el Gordo, como siempre, y el Gringo Fessia hacia de Tito, un per-
sonaje mitico de la ciudad que tenia sus diatribas, hablaba del rey de Bulgaria o de politica.
En la obra estaba muerto, pero en realidad estaba vivo. Y nosotros, que estabamos vivos,
estabamos un poco muertos. Porque éramos nosotros mismos. Me cost6 hacer el perso-
naje de mi misma, porque era yo pero a su vez no era yo. Fue algo especial. Pero también esa
experiencia que tenia que ver con nuestras vidas, con habernos conocido, con haber nacido
en esa ciudad, haberla vivido, hacer el primer deslumbre del teatro en esa ciudad, haber
crecido ahi. Yo me fui muchos afios y Jorge se quedo en esa ciudad. En su ultima obra, Con el
agua al cuello, dice: “Bueno, la Gringa se fue a Buenos Aires y Teresita a la Patagonia”. Sigue
mostrando ese hilo que esla vida. No es hablar solamente de como fueron las experiencias
de cada obra, sino que en estas obras se estaba contando nuestra propia historia de vida.
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2018

CONELAGUAAL CUELLO
DIRIGIDA POR
LUCIANO DEL PRATO

Estreno de Con el agua al cuello,

de Jorge Ricci, el 12 de mayo de 2018 en
el Teatro de La Abadia, de la ciudad de
Santa Fe. También realiz6 temporada

en Parana.

+ Juan Carlos Gallego

Hola loco, me saludé Jorge Dramaturgo,
como si fuese normal encontrarme ahi, mientras
gritaba un: “;Tito, dos medianos, si, solos!" y, para-
dbéjicamente, me invitaba a sentarme para llevarme
a pasear por ese mundo que estaba construyendo.
Me cont6 de un personaje entranable, cabrén, pro-
clive al llanto y dueno de una carcajada estrepitosa,
este Gordo del que me hablaba, y al que parecia
conocer muy bien, tenia un compinche que era una
mezcla de tramoyista, empleado de maestranzay
actor, aunque todavia no habia decidido si seria real
o parte de suimaginacién. “Quizas un poco de cada
cosa’, dijo guinandome un ojo. Este Gordo y este
Nene, ya divorciados de los actores que les prestaron
un rato el envase, siguen jugando policiales en aquel
viejo teatro del que seran parte para siempre.
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Por una u otra cuestion, siempre
sallamos a escena juntos con Jorge,
me agarraba la mano antes de que
entrara el publico y decia: “Con fe y con
confianza”. Eso nunca se me olvido.

(Teresita Istillarte)

Jorge Ricci

Dramaturgo, actor y director, fundador
del Equipo Teatro Llanura. Profesor de
Letras (UNL). Autor de un ensayo clave
sobre el teatro de provincias y de varios
libros de relatos y poemas. Fue un
emblema de la cultura santafesina

y de la gestion publica universitaria.

Para citar este articulo:
Ricci, J. (2022). Equipo Teatro Llanura.
la boya, revista de artes escénicas, 1 (1).
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ESA PARTE

DEL VIAJE 8
QUE SELLAMA

EL LLANURA

Maria Rosa Pfeiffer

Llegué al Llanura de la mano de Daniel Machado, después de haberme iniciado en el
Teatro Taller con Julio Beltzer. Antes, una primera aproximacién con Chiri Rodriguez, y
antes del antes, la magia del Teatro de Munecos con Coco Sahda.

Zapatones fue mi bautismo de fuego como actriz. Mi primer personaje: muchachito tra-
moyista, partener de Pagliaccio, el viejo payaso.

Ensayabamos en la salita de arriba de la Marechal, con la direccién de Roberto Lemes.
Pero mi maestro era Jorge. Y yo sentia que estaba jugando.

Creo que no tuve en ese momento la dimension de lo que significaba un estreno ni ser
parte del emblematico Teatro Llanura, porque habia llegado de mi pueblo a estudiar ala
ciudad con el recuerdo de la Ginica representacion teatral que habia visto de nina: a los
nueve anos, mis padres me llevaron a la funcion de un circo ambulante que habia reca-
lado en un baldio, justo al lado de la casa de mi tio Eligio. Una compania de radioteatro
representaba para todo publico Juan Moreira. Rescato del album de esas imagenes de
infancia una luz tragica, el rojo intenso de los telones que se corrian y los cuerpos movién-
dose de una forma diferente de la natural, los rostros y las voces agigantados, transforma-
dos, la sensacion de que algo misterioso e intenso sucedia en ese lugar, aunque no alcan-
zaba a comprenderlo completamente.

Y ahi estaba, a mis 20 ilusionados anos, estudiante de artes visuales, atrevida maquilla-
dora de Pagliaccio, ese personaje entranable.

El despeinaba con facilidad los pocos cabellos de sus sienes con un pequefio peine
negro de bolsillo y yo se los embardunaba, para envejecerlo, con la misma pasta blanca
con la que pintaba su bocaza de payaso. Los 0jos pequenos, achinados, siempre llorosos,
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se agrandaban apenas con el delineador negro. Mientras tanto pasabamos letra, ahi abajo,
en esa especie de sétano magico y hiimedo que era el camarin de la Marechal.

Mi primera foto y mi primera nota como actriz en el diario El Litoral fue a su lado, soste-
niendo el programa de mano que yo misma habia disenado.

Me sentia importante. Y mas aun cuando el critico oficial hablé maravillas de Ricciy
dijo que yo “no le habia ido a la zaga” (aunque Jorge tuvo que explicarme el significado de
la expresion).

Jorge me llevaba apenas doce anos, pero yo sentia que era muchisimo mas grande, que
hubiera podido ser mi padre.

Me subi por primera vez a un escenario de su mano, inconsciente y feliz, sin temores,
con desparpajo y con la confianza que él me habia transmitido.

Hicimos temporada en la Marechal y después salimos en su Citroen 3CV a recorrer ciu-
dades y pueblos de Santa Fe y otras provincias. Yo iba sentada atras, con Paulo chiquito
durmiendo en mi falda, y Maria Delia haciendo de copiloto, mientras él cantaba algiin
tanguito. Con ellos aprendi de poetas y de locos. El teatro era un juego. Y ahi ibamos, via-
jando, acompanandolo en su suerio del Teatro Salvaje, el teatro de provincia, el del inte-
rior, el que se comprometia a no repetir los éxitos de la cartelera metropolitana, el que
respiraba formas propias, horizonte abierto y caminos perdidos.

En cada pueblo, en cada ciudad, el publico aplaudia de pie a ese payaso que haciareiry
llorar (como las caras del teatro), con un doble final. Y yo ahi al lado suyo, con mi traje rojo
y la gorra escondiendo el pelo largo para que no me delatara, recibiendo la lluvia de aplau-
sos, “el alimento del comico”, como una bendicién, o una condena,
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Cada vez que le preguntaban qué era el teatro para €l empezaba diciendo: “esa ciega
pasiéon”. Durante tanto tiempo resono esa frase en mi memoria. Y atin hoy, cuando quiero
buscar las razones de mi vida en el teatro, recalo en ella, como si estuviera siempre en el
fondo del pozo o en el horizonte mas alto.

Durante esos dos anos, Teatro Llanura fuimos solo Jorge y yo.

Después llegd Eljorobadito, de Arlt, en version de Rodolfo Aldasoro. Y el enorme pri-
vilegio de actuar junto al Flaco Rodriguez, quien hacia el inefable personaje de la Sra.

X, madre de mi “Elsa”; Humberto Torres como el padre; Rubén Gattino, el ama de llaves;
Daniel Machado, Erdosain; y el Rafa Bruza como el jorobado.

La clave consistia en dejarme llevar a ese espacio misterioso que se alejaba del realismo
y abria para mi cabecita pueblerina mundos inconcebibles. Noches enteras devorando los
cuentos y las novelas de Arlt para estar a la altura.

Nos encontrabamos tarde, después de las once de la noche. Me escapaba de la Escuela
de Arte, quince minutos antes de que sonara el timbre final, y corria hasta el Teatro Muni-
cipal, arrastrada por el viento de mi entusiasmo inmenso. Ni siquiera el miedo que me
invadio después de que me llevaran una noche por averiguacioén de antecedentes, por
portar un apellido sospechoso, fue capaz de empanar mi impetu.

Tampoco fui consciente de la fuerza innovadora que tenia esa propuesta para la época.
Desde la puesta en escena: un espacio—gruta construido con un gigante nylon negro,
hasta la impronta de esos actores masculinos interpretando a mujeres sin travestirse.
(Inolvidable el Flaco haciendo de mi madre con sus imponentes “mostacholis”).

Tanto para los ensayos como después, para las funciones, no haciamos ejercicios de
relajacion ni estiramiento, ni concentracion. La previa consistia en tomar el “cafecito” en
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el bar de enfrente, pasar letra y lanzarnos con la frase cabala de Jorge: “Con fe y con con-
fianza”, abrazados como un equipo de fitbol antes de entrar ala cancha. Y asi transitaba-
mos juntos, atentos, intuitivos, bajo su mirada rasgada, los nuevos mundos de ficcion. Y
todos aportabamos: la imagen para el programa, un silléon desvencijado, los vestuarios, los
cubiertos que sonaban en la mesa familiar. El camisén que mi madre habia usado en su
noche de bodas fue el vestido de Elsa. Asi construiamos, juntos, con los latidos del teatro
independiente. Y yo sentia que las cosas mas importantes, las mas profundas, las indesci-
frables, sucedian ahi.

Llegamos al Teatro Goethe de Cérdoba en plena época de la Guerra de Malvinas. Luego,
como por arte de magia, fuimos parte de ese fenémeno historico de Teatro Abierto. Veia-
mos obras todo el dia, todos los dias, de los grandes del teatro del pais, de los grandes mez-
clados con las voces jovenes, resistiendo, después de la quema del Teatro del Picadero.

Un ano después, dos nuevos proyectos: Verde y negro, adaptacion del cuento de Saer,
escrita por Jorge, con las actuaciones de Silvana Montemurriy el Rafa Bruza. Y Camara-
lenta, de Pavlovsky, donde volvimos a encontrarnos en la escena con Jorge, €l como mana-
ger del exboxeador que interpretaba Machado; yo, como la amiga marginal, esta vez con
direccion de Bruza. Y seguia aprendiendo, sin saber cuanto.

En el ano 84 Jorge adapto y dirigio textos de Quino bajo el titulo Si no fuera ridiculo seria
una tragedia. Actuabamos el Rafa y yo. Con esa obra fuimos a un Encuentro de Teatro en
Cordoba, el ENTI. Puro sabor a teatro independiente en su mayor esplendor, al menos
para ese momento de mi vida. Y ahi, seducida por la idea del Primer Festival Latinoameri-
cano de Teatro, festejando el regreso de la democracia, armé mis valijas y me fui.

Ese fue mi Gltimo paso por el Llanura.

Cuatro afos estuve en Cérdoba integrando el Teatro Independiente de Cérdoba (TIC) y
el Goethe, participé del Teatrazo, de los primeros festivales latinoamericanos, me atrevi al
teatro infantil y al teatro callejero.

Cuando volvi de Cérdoba actué en la flamante Comedia Universitaria que habia creado
Jorge y que dirigia Bruza, una puesta de La casita de los viejos, de Kartun. Reemplazo que
preparé en un dia o dos. “Vos podés salirle al toro”, me decia Jorge. Hicimos la funcién en
un club de barrio, al aire libre, en junio. El en camisetin y pantalén pijama veraniego, yo
con blusita de seda de mangas cortas; la letra prendida con alfileres. Pero el temblor era
por la emocion, no por el frio.

A instancias suyas hice mi primera experiencia de direccion con la Comedia Infantil
Universitaria. Otra puerta mas, otro empujon, otro salto de fe.
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Después la vida me llevo por otros caminos. Empecé a dar talleres de teatro. Tomaba un
colectivo en Santa Fe, me bajaba en Humboldt, dejaba a mi hija de dos anos al cuidado de
mi mama, y me iba a Pilar a dar clases. Un par de anios mas tarde, también en Humboldt,
un primer taller en la Biblioteca y luego armar el grupo, primero fue el Taller Comunal,
pero al poco tiempo nos refundamos como Grupo Independiente, cuando nacié el Insti-
tuto Nacional del Teatro, y fuimos El Grupo de los Diez. Nombre poco original, pero fue el
consensuado por los diez que nos reunimos en torno a la mesa después de haber decidido
el rumbo de la independencia. Pronto van a cumplirse 30 anos de ese regreso y de esa
fundacion.

Volvi a irme, esta vez a Buenos Aires, y fue el aprendizaje inconmensurable de la mano
de Mauricio Kartun, de Gastén Breyer, de Patricia Zangaro, y el compartir una escritura
frenética con Laura Coton, con Patricia Suarez, estrenar en el Cervantes, en el Teatro del
Pueblo y en muchas salas queridas independientes, el Tadrén, Espacio Abierto, el Anfi-
trion, La Comedia. Pero seguia manteniendo mi grupo. Viajaba cada quince dias y seguia
aprendiendo, produciendo aca y alla, como si se me fuera a acabar la vida en un soplo.

Y aqui estoy de regreso en mi pueblo, viajando un poco menos, puesto que los viajes ya
son mas breves, mas cortas las distancias, ya no tanto a Buenos Aires, mucho a Santa Fe.

“El futuro esta fijo. Nosotros nos movemos en el espacio infinito”, escribié Rilke.

Le dije una vez a Jorge, en uno de los viajes en que lo acompanaba a dar clases en Galvez,
que era una de mis frases predilectas, y €l la puso en una de sus obras, en Suerios de juven-
tud. También en una de sus obras, en El clasico binomio, me parece, habla de Humboldt.
Asi, con el caracter de un guino, de una pinceladita.
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Creo en la fuerza del teatro independiente, de los grupos que se achican y se agran-
dan, como las familias, que estan en un movimiento permanente, que se construyeny
deconstruyen a fuerza de ilusiones y de labores. Y tanto tiene que ver con esto el Llanura,
mi infancia teatral, 1o que no se borra, lo que de alguna forma resurge siempre en lo que
escribo, en lo que enseno, en lo que actlo, en lo que dirijo.

Creo profundamente en lo que los grupos son capaces de crear, en la fuerza infinita de
los suenos.

Creo que el verdadero desafio pasa por encontrar una poética propia, teniida, en mi
caso, de la gente que habita pueblos y pequenas ciudades diseminados en la extensa lla-
nura, con sentires tan distintos de la gente de las grandes capitales. Intento, al hacery
escribir teatro, moldear los suefios de la orilla en que me tocé vivir, la que vuelvo a elegir.
Consciente de los limites. Con una ilimitada pasion.
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Sandra Franzen

En el Baviera de la Costanera, Las Cuartetas, Las Delicias, el Tokio, el Doria, el Castelar,

y tantos otros bares de la ciudad de Santa Fe, se escribieron las obras del Equipo Teatro
Llanura y también los suerios de trascendencia. Escenarios propicios para el encuentro:
un café, un cigarrillo, la servilleta de papel donde se anotaban las ciudades que se iban a
tocar en la gira, los titulos de las posibles obras, los nombres de los personajes y las fanta-
sias. La realidad siempre se volvia ficcion o al revés.

Rafa, Jorge, el Fica, Yiyo, Tere, el Gringo, Cristina, el Angel, el Flaco Alberto, Daniel, el
Negro Reyeros, Miguel, Mario, Walter, el Fede, Paulo, la Vero, Gladis, me escriben los recuer-
dos del Llanura. Y todo lo que diga aca no es mas que mi experiencia hecha hoy una evoca-
cion de lo compartido, vivido y aprendido. Andamos rondando juntos por la peatonal San
Martin, el Teatro Municipal, el Teatro de la Abadia, el Foro, la Marechal, el Puente Colgante,
el diario El Litoral... Algunos vamos de personajes y otros de personas no mas, habitamos
los lugares y escribimos nuestras historias.

A partir del estreno de El cldsico binomio (escrita e interpretada por Jorge Ricci y Rafael
Bruza, y dirigida por Mauricio Kartun) en la Sala Mayor del Teatro Municipal de Santa Fe
en agosto de 1988, el Equipo Teatro Llanura inauguro6 una poética propia, con un lenguaje
genuino que, desde lo particular —que podriamos denominar un rescate de lo regional
en tanto paisaje geografico como espacio de construccion social y cultural—, cuenta un
cuento universal, ese en el cual los publicos se encuentran, se espejan y se identifican.

Como dijo Peter Brook (1973): “pocos hombres hay tan libres como el dramaturgo, que
puede llevar el mundo entero al escenario” (p. 46). Y el mundo entero para El Llanura
era contar pequenas historias de provincia, los fantasmas que siempre rondan, los sue-
nos existenciales, el oficio del artista. A través del maratonista ciego, los tangueros que
recorren las pensiones de la pequena ciudad, el director de teatro que tiene la obra en
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su cabeza, el angel que se vuelve mujer, los actores que viajan en un zorra buscando la
trama, los novatos que buscan al director en la Casa de los Cuervos, el fantasma del Tito
rondando la peatonal inundada, Tere que regresa a hacer teatro a la ciudad de la cual la
obligaron a irse; el bibliotecario perdido en el campo; Calandria, la enamorada solitaria, o
Lino, el baquiano dueno de la chatita...

Mi primer contacto con un proceso creativo teatral fueron los ensayos de Actores
de provincia, de Jorge, con direccion de Rafa. Y ahi aprendi casi todo, aunque en ese
momento no lo sabia. Nos juntabamos en los galpones que estaban ubicados enfrente
de las antiguas oficinas de Extensioén Universitaria de la UNL. Era por julio de 1990, a la
noche, bien tarde. El Fica Gattino y el Flaco Alberto venian desde San Francisco, provincia
de Cérdoba, a sumarse a la patriada junto al Yiyo, Cristina y Jorge: los cinco actores, perso-
najes de la obra. Llevabamos mantas, mate y café para aguantar el himedo frio santafe-
sino que te calaba hasta los huesos. Ese espacio inhospito de hierros abulonados y chapas
de zinc se volvia un lugar creativo donde lo invisible se hacia visible. Alli naci6 la mitica
zorrita que transportaba los actores de provincia que viajaban por la pampa gringa aden-
tro de la cabeza del Gordo y que recorri6 escenarios nacionales, latinoamericanos y euro-
peos circulando por los festivales mas emblematicos del panorama teatral internacional.
Un director atormentado que, a lo Kantor, en un sinfin, en eso que parece que acaba pero
que nunca llega al final y vuelve a rodar armando la trama de la obra, de los personajes,
que es también la trama de los actores, personas, buscando la obra que contar, que no es
otra que la que estan contando. Un metateatro de la metafisica existencial. La celebrada
obra que habla del oficio del actor de teatro de provincia, de lo imposible que se vuelve
posible, de lo que sucede en un ensayo lugar —espacio legitimo del teatrista— que tras-
ciende lo particular y lo ubica en un relato que nos convoca y nos ilumina. Estas y tantas
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otras cosas sucedieron por esos dias. No supe hasta muchos afnos después la dimension
de lo vivenciado.

Luego de esa experiencia, en la que los actores de provincia recorrieron escenarios nacio-
nales e internacionales por casi diez anos, llegaron otras obras: El cruce de la pampa, de Rafa,
con direccion de Daniel Machado; El encanto de las palabras, igualmente de Rafa y con direc-
cioén de Jorge, en la que actué junto a Yiyo Novara y Cristina Dominguez; EI que quiere per-
petuarsey Café de lobos, ambas de Jorge con direccion de Rafa, en las que también participé
como actriz.

En el ano 2003, la ciudad de Santa Fe fue arrasada por el agua, sufrié una de las mayo-
res catastrofes hidricas de su historia. El agua se llev6 vidas, cosas materiales y también
nuestros deseos. Pasaron algunos anos hasta que pudimos reponernos y comenzamos a
reunirnos con Rafa, Jorge y Mario (Pascullo) en mi pequefo departamento ubicado frente
a la Plaza del Soldado. Trabajo en equipo como siempre: Jorge escribia; Rafa, Mario y yo
sugeriamos, acompanabamos el proceso. Asi comenz6 la escritura de lo que luego seria la
obra La mirada en el agua. Circunstancias de la vida y busquedas personales hicieron que
Rafa emigrara a Buenos Aires.

Nos quedamos con Jorge y Mario sintiéndonos un poco huérfanos y fantaseando como
seguir. Mucho bar, café, cigarrillos y servilletas de papel, peines, y paniuelos en los ojos.
Jorge queria actuary yo dirigir, asi que le propuse invitar a Teresa Istillarte y Eduardo Fes-
sia para contar una historia que me rondaba por esos dias: La chatita empantanada. Tres
personajes solitarios, perdidos en la pampa gringa, que se encuentran para acompanarse
y hacer un poco mas linda la vida. La estrenamos en 2010 en la sala Maggi del Foro Cultural
de la UNLy fue la puerta a la posibilidad para que luego yo dirigiera La mirada en el agua.
Con este mismo elenco, la escenografia y diseno de iluminacion de Mario, y la produccion
ejecutiva de Gladis Contreras, la estrenamos finalmente en el afio 2013 en la sala Marechal
del Teatro Municipal de Santa Fe.

La obra de Ricci cuenta la historia del reencuentro entre el legendario director de teatro
de provincia, “El Gordo” (personaje alter ego de Jorge y que protagoniza la saga de sus tex-
tos: Actores de provincia, Café de Lobos, La mirada en el agua y Con el agua al cuello), y Tere,
actriz con la que hizo sus primeros pasos y que retorné a la ciudad que la habia expulsado
alla por los anos 70. A ellos los ronda el fantasma del Tito mientras recorren la peatonal
San Martin contra la corriente, como artistas que son, y por Uultima vez antes de que el
agua lo borre todo. En ese recorrido, uno de los lugares en los que los personajes (actores)
se detienen es precisamente el Teatro Municipal. Esta circunstancia hace que los emplea-
dos del teatro vengan a ver, a “espiar” la obra cada noche porque se sienten homenajeados
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Fuimos muchas y muchos quienes
formamos parte del Equipo Teatro
Llanura a lo largo de sus casi 50 anos de
vida, pero sin lugar a dudas son Jorge y
Rafa su carnadura, su esencia: el gordo
y el flaco, el anarquista y el ordenado,

el memoriosoy el olvidadizo, el
dubitativo y el seguro, el desprolijoy

el coqueto, el desamoradoy el carinoso,
y asi hasta el infinito, siempre seran

el clasico binomio.

como teatreros y como habitantes de esa pequena ciudad que se sobrepone diaadiaala
devastacion sufrida. Una vez mas, se unen la ficcioén y realidad, la particularidad y la uni-
versalidad como lenguajes propios de la estética del grupo.

Fuimos muchas y muchos quienes formamos parte del Equipo Teatro Llanura a lo largo
de sus casi 50 anos de vida, pero sin lugar a dudas son Jorge y Rafa su carnadura, su esen-
cia: el gordoy el flaco, el anarquista y el ordenado, el memoriosoy el olvidadizo, el dubita-
tivo y el seguro, el desprolijo y el coqueto, el desamorado y el carifioso, y asi hasta el infi-
nito, siempre seran el clasico binomio.

Me siento una vez mas a la mesa del bar del comienzo del relato, donde el humo del café
se mezcla con el cigarrillo y con las obras fantaseadas: las que fueron escritas y las que
aun sonamos llevar a escena. En este escenario o en algiin otro, donde sea que nos reen-
contremos, al principio sin saber muy bien de qué va la cosa y al final como parte de un
equipo que hizo historia.

Referencia Sandra Franzen
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PREFERIR
LO CREATIVO

Rafael Bruza

#1

En principio no es que me moleste la palabra experimental, sino que
la palabra experimental ha hecho caer en desuso otra palabra que me
gusta mas, y que es creacion. El arte presupone siempre una creacion,
no una copia, no un plagio, no una “imitacion de”, no el adscribirse a
tendencias, no plegarse a movimientos. La creacion, justamente, es lo
que rompe todo eso, ylo que hace aparecer el fenémeno artistico que,
como tal, es un fenémeno nuevo.

La catalogacion de alguna manera pertenece a un estudio posterior
que hacen los investigadores, o cuando se estudia una obra con rela-
cion a fendmenos socioculturales, ahi si aparecen las categorias por-
que dan cuenta de determinada época signada por ciertos elementos
que le dan un marco; esto hace que todo lo que se produce en esa época
o circunstancia contenga elementos comunes y luego permitan que
nosotros hablemos de movimientos, de categorias, que hablemos de
tendencias. Son cosas que aparecen luego en una revision y muy difi-
cilmente aparecen en el presente, porque es muy dificil ser consciente
de si en el presente. Yo recuerdo la frase de Kundera que dice que el
hombre camina por la vida con los ojos vendados. Después, cuando pasa
el tiempo, y ya ha pasado esa etapa y se saca la venda, puede saber qué
ha vivido y cual ha sido su sentido. Mientras tanto uno hace y uno tra-
baja un poco con los ojos vendados. Por eso digo que esto de la catego-
rizacion es un fendémeno que aparece después, con la historizacién del
fenémeno.

Hace tiempo que se usa mucho la palabra experimental para decir
aquello que va rompiendo, o para significar aquello que va rompiendo
ciertos moldes esquematicos y ciertas grandes categorias que se fue-
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ron estableciendo en el siglo XX. Sobre todo las signadas por los grandes directores: Sta-
nislavsky, Artaud, Barba. Entonces se empez6 a usar la palabra experimental como sin6-
nimo de aquello que no respondia a esas categorias que fueron los grandes bloques en
donde uno podia adscribirse. Yo recuerdo que cuando empecé a hacer teatro aparecio
esta dicotomia, eras “stanislavskiano” o eras “grotowskiano”; entonces, claro, los que éra-
mos mas jévenes éramos de GrotowskKi, y los que venian de antes eran de Stanislavski.
Enrealidad, un estudio, un aprendizaje no tiene nada que ver en principio con el modelo
expresivo. El modelo expresivo es personal, se adapta o no, o toma elementos de tipos que
han establecido métodos o técnicas y que a la sazén sirven, o no, para el hecho expresivo
que uno quiere significar. En ese sentido, cuando uno conecta su propia necesidad expre-
siva aparece inevitablemente un eclecticismo para quien lo mira de afuera silo que yo
quiero significar o quiero expresar no va a responder necesariamente a alguna tendencia.

Estamos hablando de formas, no estamos hablando de contenidos. A mi, de repente, me
pueden servir algunas cosas de Stanislavski y no lo niego, es mas, viendo, por ejemplo, a
viejos actores... Hay una anécdota: yo estaba dirigiendo a Chiri Rodriguez en Ulfy tenia de
asistente a Carlos Klein. Habia un momento que resolver, obviamente yo iba trabajando
mucho con la obra, iba planteando resoluciones... Pero en un momento no digo nada, dejo
que el actor haga. Y veo la resoluciéon de Chiri, que era tan simple, tan elemental, enton-
ces le comento a Carlitos: “mira con la simpleza con la que resuelve esta situacion, yo
hubiera estado cinco noches seguidas desvelado para pensar como se resuelve esto”. Y él
lo hacia desde un saber y una formacion, anterior a la mia, obviamente, y sin embargo era
un aporte, y era licito lo que él estaba haciendo, era brillante. Es una formaciéon muy dis-
tinta a la mia, que incluso costé mucho conciliar para poder llevar adelante el trabajo, pero
cuando aparece esa necesidad expresiva es que aparece ese eclecticismo, sea de parte de
uno, sea de parte del grupo, en el sentido de que cada uno va a aportar con relacién a ese
fendmeno creativo que uno tiene en la mano en virtud de su propio saber, en virtud de su
propia necesidad y en virtud también de su propio mundo creativo.
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Entonces lo experimental, para mi, siempre esta en entredicho en el sentido de que,
justamente, decia antes, aparece esta palabra para oponerse a esos grandes bloques,
pero, en tanto y en cuanto aparezca el fenémeno creativo, inevitablemente siempre va
a ser experimental porque va a crear una nueva instancia, una nueva institucion si hay
una idea fuerte, no porque esté defendiendo el mundo de las ideas; cuando hablo de
idea hablo del todo. Hablo de lo poético también. Cuando aparece una necesidad, una
postura poética fuerte, inevitablemente genera algunos buenos plagios en el sentido de
tomar elementos de cosas que ya vienen, pero uno también se encuentra con que tiene
que inventar, que uno tiene que crear aquello que le permite una mayor exposicion, una
mayor puesta en claro de la materia con la que esta trabajando. Y ahi aparece fuertemente
lo creativo. Yo nunca entendi por qué en pintura, cuando uno se pliega a un movimiento,
cuando uno copia, eso se llama plagio, y en teatro, por el contrario, a eso le llamamos
aprendizaje. Este fenomeno se da inicamente en el teatro, donde si hacés teatro como tal,
o de acuerdo con un modelo expresivo determinado, a eso le llaman aprendizaje.

Es extrano que no se apueste en el teatro a la materia creadora. La materia del artista
es el caos. Uno esta permanentemente barajando un mundo en explosion, una nova, lo
que maneja internamente son fugacidades, sin sentidos aparentes. El fin es el orden. El
universo como tal es cadtico y uno, como dios, lo que hace es ordenarlo, empezar a hacer
girar los planetas alrededor de algo, darle un sentido. Y es ahi, en tanto y en cuanto apa-
rece el orden, donde empieza la creacion. La creacion es dar un orden a estos elementos
que estan en estado cadtico. Siempre digo que el artista lo que hace es crear un uni-
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verso; uno estrena cuando ya no soporta mas llevarlo sobre los hombros, no porque esté
completo. El universo esta siempre, como en las leyes de la fisica, en expansién o en un
estado de caos por un montén de cosas. El artista crea su universo, y cuando dice “vamos
a estrenar”, o “publico”, es porque, aunque puede seguir perfeccionandolo hasta el har-
tazgo, hay un punto en que dice basta, sale de si, y empieza a crear otro nuevo universo
que va a tener sus particularidades que lo conectan con las particularidades del artista.
Aqui tendriamos una dicotomia: sila creacién es un fenémeno individual, mal la puedo
adscribir a sistemas hechos o formas preestablecidas dado que pasaria a ser general y
perderia, por tanto, el impulso de su individualidad. En ese sentido, Tarkowski hace una
diferenciacion muy interesante cuando dice que el arte se conecta de individuo a indivi-
duo, no se conecta del individuo a la masa. Entonces él dice que mal se puede hablar de
arte popular porque, si el dialogo se establece de individuo a individuo, pensar en una
masa amorfa es una contradiccion en si misma. Efectivamente, si yo leo un poema, es

el poeta quien me esta hablando en ese momento. Si yo miro un cuadro es el pintor que
me esta hablando, a mi, no a otro. Mas alla de que sean muchos los espectadores que se
encuentran en la platea y eso genere un fenémeno sociolégico en si mismo, de cualquier
manera, el arte me esta hablando a mi, espectador individual, y se conecta con mi pro-
pio mundo y resuena en mi porque no esta resonando en la masa, esta resonando en mi
como persona, en mi propia historia, en mi propia formacion. Si el fenénemo individual
se plegara a lo colectivo perderia lo creativo, chupado por las leyes de la sociedad, por
esa mirada social, lo que le haria perder el hecho artistico. Por lo tanto, inevitablemente,
el arte es individual. ;Qué es lo creativo? Es la mirada no social de un fenémeno parti-
cular. No es la mirada generalizada. Si la realidad se puede observar con un circulo que
nosotros tracemos alrededor de ella, el punto de vista social esta en un punto dentro de
ese circulo. El artista lo que hace es empezar a ver la realidad desplazandose en ese cir-
culo, y cuando mas lejos se aparta de la mirada social mas loca es la mirada de esa reali-
dad. Entonces lo experimental, ;es experimental de qué? Es creativo, y en ese sentido es
experimental, en el sentido de salirse del punto de vista social; experimental entonces es
sinénimo de creacion.

En realidad, cuando hablamos de teatro experimental se cae también en una mirada
generalizadora. Se comienza allamar asi a un fenémeno... “no tiene texto”, entonces es
teatro experimental. Asi se empieza a crear una convencion dentro de la palabra experi-
mental. Aquello que aparece para romper con las viejas metodologias, crea en si mismo
una nueva convencion. Es riesgoso porque de esa manera lo experimental deja de ser
creativo, al adscribirse a un movimiento pierde el hecho creativo y, por lo tanto, deja de
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ser artistico, empieza a ser parte de una de las tantas corrientes y una de las tantas mira-
das sociales, aunque esa mirada implique solamente a la gente de teatro, pero sigue
siendo una mirada social que hace perder la esencia misma de lo artistico.

Todas las clasificaciones me molestan. Prefiero pensar en lo fuerte que es el hecho
artistico en si mismo. El hecho artistico implica lo creativo, lo nuevo, la mirada distinta, no
solamente de lo social sino de los otros poetas.

Somos hijo de padre y de madre, pero no somos ni mama ni papa, Somos un ente nuevo.
En el arte pasalo mismo, y el posmodernismo es hijo de padre y madre, pero alo que asiste
es a una cosa nueva. Cito inevitablemente: los ojos de mama, el pelo de papa, la forma de
andar del abuelo... El hombre es una cita de sus antecesores, de modo tal que su creacion
inevitablemente también va a ser una cita, pero es ante todo algo nuevo. La cita es una
forma de aferrarse a lo conocido porque se esta navegando en un mar sin rumbo.

Para citar este articulo:
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TEATRO SALVAJE.

LOCAL YUNIVERSAL i
A LAVEZ

COMEDIA UNL 2022

César Roman Escudero, Gustavo Morales,
Dimas Santillan, Adolfo Recchia, Mario Martinez,
Marina Vazquez, Roberto Schneider

La relacion entre la UNL y el teatro santafesino nacié a mitad del siglo pasado con la
aparicion de los primeros grupos de teatro independiente en la region. Esa relacién cobro
nueva fuerza en 1983, con el regreso de la vida democratica al pais. Un tiempo después, se
conformo el Taller Universitario de Teatro de la UNL bajo la direccion de Rafael Bruzay la
continuidad de ese espacio permitio que, en 2003, tuviera lugar un proyecto mas valioso:
la creacion de la Comedia Universitaria de la UNL. El espiritu de esta nueva estructura
escénica buscaba fortalecer la rica e intensa actividad de los grupos de la region. Fue de
esta manera que comenzo6 a convocarse anualmente a diversas directoras y directores de
distintos centros teatrales del pais (Santa Fe, Rafaela, Rosario, Buenos Aires, Parana y Cor-
doba), quienes eligieron con absoluta libertad tanto el texto a representar como al equipo
de actrices, actores y colaboradores.

Desde entonces, cada ano se suman obras que actualmente son seleccionadas en con-
vocatorias abiertas. La Comedia Universitaria es un espacio artistico generado y respal-
dado porla institucion que representa desde su concepcion la diversidad estética y de
propuestas a partir de la rotacion de sus directores, elencos y equipos de trabajo.

En la convocatoria para el anio 2022 se puso a disposicion de la comunidad artistica un
conjunto de textos del dramaturgo Jorge Ricci, figura central de la cultura escénica santa-
fesina y de la gestion cultural universitaria, impulsor y referente indiscutible de nuestra
Comedia. Nos propusimos celebrar la vida de Jorge en su propia obray, por tanto, los pro-
yectos debian derivarse de los textos mencionados.
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Un viejo sotano de algiin teatro centenario en un pueblo del interior. Un grupo de actores
aficionados estan en la blisqueda de algunos elementos para armar la escenografia de un
espectaculo para la reapertura del lugar. Un viejo libro que, casi escondido en un rincén, les
abre las puertas a una discusion y sin saberlo al universo Ricci. Se trata de una ficcién futu-
rista (porque esta planteada la situaciéon en un futuro no tan lejano) con ecos que resuenan
familiares (teatristas del interior con intencién de reabrir una sala), todo es una gran invita-
cién a recorrer fragmentos de las obras de Jorge Ricci (Zapatones, Actores de provincia, Café
de lobos, La mirada en el agua y Con el agua al cuello), a la vez que se retoman conceptos de
su ensayo Teatro salvaje, donde los actores de provincia y el teatro dentro del teatro son ejes
que permiten hablar de la busqueda de una dramaturgia, una estética y una experiencia pro-

pia del interior.

Estas palabras corresponden a César Roman Escudero y fueron la carta de presentacion
de Teatro salvaje. Local y universal a la vez. El equipo de seleccién formado por Edgardo
Dib, Fabiana Sinchi, Gustavo Guirado, Luciano Delprato y Norma Elisa Cabrera pondero “la
potente dimension simbolica del proyecto al incluir el texto tedrico de Jorge Ricci, del que
toma su nombre, como eje conceptual de acceso a las obras propuestas”. La lectura de la
convocatoria resalto el rol central de la vida de Jorge para el teatro de provincias y a la vez
asumi6 un compromiso de estética propia, redoblando el gesto de celebracion y home-
naje mientras se permitia el riesgo de la exploracion.

Estos fueron los primeros pasos de un viaje colectivo que pretendemos recuperar en
esta seccion de la revista dedicada a la documentacion de los procesos creativos de la
Comedia Universitaria de la UNL. Aquello que se escapa de la irresistible fugacidad de la
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escenay podemos cristalizar en un texto, una imagen, un recuerdo, es entonces un gesto
que podemos sumar a esta bitacora colectiva de creadores y espectadores para dar cuenta
del entramado cultural que tejemos con tanto carifio y dedicacién en este rincon del
mundo desde la universidad publica. Nos llena de alegria la creacion de este espacio que
tiene como propodsito la sumay el entrecruzamiento de las voces, la recuperacion fresca,
honesta, de la creacion y la entrega, la mirada y la reflexion. Cuaderno de viaje hecho por

navegantes de una escena litoral compartida en comunidad.

Programa de mano.
Diseno grafico:

Georgina Rodriguez.
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TEATRO SALVAJE,
UN PROYECTO BIEN NUESTRO

César Roman Escudero

Pensar en un homenaje siempre es grato, pero a la vez representa un
gran desafio. Cuando vila convocatoria de la UNL me senti llamado por
varios motivos: conoci a Jorge Ricci y siempre tuve admiracién por su
trabajo artistico y cultural. Conjugo en este proyecto dos de mis pasio-
nes, el teatro y la historia; leer, imaginar y escribir un texto justo que
sintetice un homenaje me parece sumamente tentador.

El proyecto que presenté buscaba plasmar un homenaje a Jorge Ricci
a partir no solo de su obra dramatica sino también de su pensamientoy
sus escritos sobre el teatro de provincia.

El argumento de la puesta en escena es una gran excusa para explo-
rar el universo de Ricci, porque, fiel a su obra, el espectaculo problema-
tiza el quehacer teatral del interior del pais y trata de exponer este con-
cepto de teatro salvaje tan bien planteado en su ensayo y su libro Teatro
salvaje, historias de actores de provincia.

La idea es definir o diferenciar algunos elementos transversales que
me permitan trabajar no solo el caracter poético del texto sino igual-
mente un libreto atravesado por enorme cantidad de resonancias, sig-
nos y simbolos tan variados como miradas posibles segtn la postura o
subjetividad con que se intente entrar en éL

Hay elementos que atraviesan el texto como ejes desde mi punto de
vista “centrales” para formar la puesta en escena, atravesiesan actua-
ciones, interpretaciones, espacios, voces, vestuarios y escenografia.

Mi eleccion es trabajar desde la direccion con un equipo, es decir,
no es una “codireccion” sino un director con un equipo de apoyo que
contiene y sostiene miradas y experiencias especificas. Sin dudas es el

Texto dramatico disponible aqui
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El equipo de la Comedia UNL 2022 /PH: Juan Martin Alfieri

mejor formato para llegar a una puesta en escena mas cuidada y que resulte atractivay
honesta entre todos y todas quienes formamos el equipo.

Un director no se las sabe todas, por eso considero que esta Comedia Universitaria 2022
es un hermoso ejemplo de construccion colectiva, de horizontalidad en lo creativo y de
aportes significantes.

Dentro de esta percepcion elijo trabajar siempre sobre el hilo delgado de la metateatra-
lidad delegando, por un lado, la escritura de una bitacora del proceso que se recorre y, por
otro, miradas técnicas especificas que ayuden a encarnar cada linea que se trabaja.

Los personajesy actores de la obra revisan la realidad ficcional que atraviesan, deben
replantear la veracidad de los hechos desde otra mirada lectora/espectadora, y se genera
un espacio superpuesto, una especie de metateatro, que es ese género teatral en el que el
contenido encierra ya elementos teatrales.

No es necesario —como para el teatro en el teatro— que dichos elementos teatrales formen

una obra interna contenida en la primera. Es suficiente con que la realidad descrita apa-

rezca como ya teatralizada. Sera el caso de las obras donde la metafora de la vida como teatro
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constituye el tema principal. Asi definido, el metateatro llega a ser una forma de antiteatro
donde la frontera entre la obra y la vida se esfuma. Esta tesis desarrollada por Abel (1963),
no hace sino prolongar la antigua teoria del teatro en el teatro: permanece muy vinculada a
un estudio tematico de la vida como escena y no se apoya lo suficiente en una descripcion

estructural de las formas dramaticas y del discurso teatral. (Pavis, 1984)

Lo teatral como una actividad autorreflexiva y lidica, que superpone miradas, espacios,
complejidades, y mezcla el texto a decir, el espectaculo a realizar, con la reflexién sobre el
decir acompanado con un diseno de espacio escénico real.

Los cuerpos como simbolo cultural/social/politico; pensar un cuerpo en un contexto deter-
minado sin dudas va a llevar a evidenciar una construccion cultural, social e inevitablemente
politica atravesada por un entorno y un tiempo, con toda la carga que ello conlleva.

Teatro salvaje me llevo a crear la dramaturgia desde la lectura, la investigacion histoérica
y la nostalgia. Es un proyecto que me reunio6 con pares para trabajar desde el amor por lo
que hacemos para quienes han puesto todo en su vida para el arte.

Teatro salvaje nos permitio bucear en anécdotas y recuerdos del teatro en cada pueblo
de nuestras hermanas provincias de Entre Rios y Santa Fe.

Teatro salvaje se distingue de todo alrededor: es un proyecto bien nuestro.

Referencia

Pavis, P.(1984). Diccionario del Tea-
tro. Dramaturgia, estética, semiologia.

Paidos.
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LA LUZEN
TEATRO SALVAJE

Gustavo Morales

La primera idea que nos oriento en el despliegue de la iluminacién para Teatro salvaje
fue esta sala abandonada en proceso de reapertura en la que cada objeto, cada lugar,
aunque minimo o insignificante a priori, se convierta en la excusa para que se desplie-
guen memorias condensadas y detenidas en el tiempo.

El disenio tuvo en cuenta como tiempo y espacio se mezclan en torno a recuerdos, nos-
talgias y alegrias. Momentos reales o imaginados por sus personajes en los que la ilumi-
nacion y la luz se integran al texto y ala acciéon como parte de la escena y dialogan con los
personajes, los interpelan, los acarician o los inundan... La luz participa como un perso-
naje mas, como un objeto mas de esos que estan repartidos por toda la sala.

Muchas horas de ensayo, mates y charlas configuran el universo de Teatro salvaje, ideas
que germinan y que en determinado momento toman volumen y profundidad. Alli la luz
también narra.

Durante el proceso de Teatro salvaje ibamos intercambiando impresiones que se fueron
transformando en propuestas y luego en resoluciones técnicas. Tonos sepias y naranjas
como plano general que contrastan con los planos oniricos entrelazados, trabajados con
distintas intensidades. Intentamos disenar una planta simple que permita muchas com-
binacionesy esté integrada al conjunto de la obra.
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Mauricio Arce y Sergio Gullino /PH: Juan Martin Alfieri
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ANOTACIONES RECOGIDAS
DURANTE EL PROCESO DE ENSAYOS

Dimas Santillan

Estas letras pretenden ser fiel reflejo de las percepciones que tuve durante los encuen-
tros realizados con el equipo de trabajo de Teatro salvaje. Conceptos potenciales, nudos de
informacion de un fenémeno, el ensayo teatral, donde cada vez es mas frecuente el regis-
tro como “protosistematizacion” del conocimiento construido y compartido.

31de enero

Habiendo leido el texto borrador presentado por César —él dice una primera “version’,
yo prefiero llamarlo “boceto” o “maqueta’— transcribo los siguientes pensamientos que
me llaman la atencién. ;Qué vamos a contar? ;Qué significa para nosotres “hasta que se
nos venga el agua’? Para mi significa la inminencia. El agua se comporta siempre como la
continuidad de si misma frente a un “sistema cargado” o “compuesto” por potencialidades.
Ocupa el volumen del recipiente que la contiene. La inminencia se deduce de las marcas
en el espacio. El espacio y el pueblo tienen marcas de “aquella agua”. ;Cuales son estas
marcas en cada uno de los actores?

1de febrero
Sentar las bases para destruirlas.

3 de febrero
Abrimos el ensayo comentando la posibilidad de hacer voces en off con referentes tea-
trales de Santa Fe. También hablamos de usar cintas de casetes como simbolo.

4 de febrero

Nos reunimos en la sala. Nos encontramos con Adolfo Recchia, actor para Tito. El texto
dramatico esta atin abierto. Dice Adolfo: “Es una version realista del actor de provincia”.
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10 de febrero

Lista de objetos/dispositivos escénicos

- foco viejo

- manto de polvo

- empapelado de unos
buenos anos

- vieja percha

- nariz roja

- libros y papeles

- escalera

- pollo embalsamado

11 de febrero

- remo
- casetes

- llaves

- un zapato

- titere

- olor a encierro

- pared descascarada
- panel desvencijado

- caja

BITACORA / Autores varios, Teatro salvaje. Local y universal a la vez (63-85)

Mauricio Arce,
Sergio Gullino

y Adolfo Recchia
/PH:Juan Martin
Alfieri

- latas de luces

- cableado con focos
de colores

- otra caja

- spot

- reproductor casetes

- celular

- arbol de cintas videotape

Me llama la atencion la facilidad con la que se enganchan en los ensayos con los juegos

de roles. Los actores improvisan de corrido, escuchando marcas externas de casi todes

nosotres y sin desconcentrarse. ;Qué piensan hasta ahora de los personajes?

Secretaria de Extension y Cultura, UNL
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Mauricio Arce,
Sergio Gullino

y Adolfo Recchia
/PH:Juan Martin
Alfieri

Sergio: “Pienso en una caminata con dificultad que esta intentado cerrar un ciclo con
la Negra”. Adolfo: “Sufri una identificacién muy fuerte con mi personaje. ;Por qué me
habré identificado asi con mi rol?”. Mauri: “Me encanta ir descubriendo cosas en el vinculo

Gordo y Tito".

18 de febrero

Empezamos el ensayo montando de manera colectiva el espacio escénico con los dis-
positivos y objetos que fuimos consiguiendo. Esta modalidad hizo que nos comprome-
tamos con las dimensiones espaciales, no solo los actores, sino que el resto del equipo
empez06 a entender “cual es esa pared”’, esas marcas de agua, esas cosas viejas; comenza-
mos a compartir las “mismas” realidades que los actores.

Finalizamos con opiniones del trabajo realizado, destacamos los cambios de registro,
luego nos sentamos a leer el texto resaltando las partes nuevas; hasta aca el texto atin esta
en construccion, por lo que la dramaturgia es solo una dinamica mas.
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25 de febrero
i 'El barco” es la escalera acostada! A partir de este hallazgo, soltarse al juego.

1deabril

Hoy se ensay0 con un borrador de luces y musica; la puesta cobré un sentido mas lagu-
bre y genero nostalgias, un clima que contrasta muy bien con las partes comicas.

Se nota como en las pasadas el “formato” de la entrada en calor afecta bastante. El
cuerpo presente de los actores, el ritmo de la escena, ayuda, pero por ahi los predispone
de “otra” manera. Habria que buscar dinamicas que comprometan a los actores con la
construccion que han realizado de su “personaje”.

16 de abril

El Laberinto de Objetos es la disposicion de los objetos en el piso del espacio en gene-
ral. Los objetos despliegan indefinidos caminos determinados por la percepcion del actor.
Hay muchos caminos solapados incluso cuando el espacio parece estar “vacio” por accién
de Mauri, quien va limpiando la escena para el acto de “Godot”.

27 de mayo
Notas a lapiz. Para Adolfo: “;Cual es tu concepcién de actuaciéon?” Dice: “Me pongo el
sombrero y salgo”. Otres dicen: “Un poquito de todas”.

6 dejunio

Lleg6 el final del proceso. Estrenamos el sabado 4 de junio cumpliendo con lo estimado.
Un estreno cargado de sentidos. Lo mas destacable sin duda fue la funcién del publico.
César dijo antes de arrancar la funcién: “Ahora termina y comienza una etapa”. Algo ya
esta construido y desde ahi, desde esas ramas con apenas algunas hojas, empiezan a bro-
tar pimpollos y de ellos frutas que maduran y caen podridas, fertilizan el piso, dan al suelo
nuevos arboles. Es dificil sintetizar todo lo que fue el proceso, por lo que creo conveniente
seguir escribiendo notas a medida que sucedan las funciones para distinguir las ramas de
las hojas, de las flores, de las frutas, verdes o maduras.
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Mauricio Arce y Adolfo Recchia /PH: Juan Martin Alfieri
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ALGUNAS CONSIDERACIONES
DEL TEATRO SALVAJE

Adolfo Recchia

Algunas veces me preguntaron en Entre Rios: ;Como puede ser que habiendo nacido y
vivido 30 afnios en Buenos Aires y después 20 anos en Europa hayas terminado aqui? Mi
primera idea siempre fue: ;Por qué terminado? Sonaba a desgraciado final. Por otro lado,
pensaba lo feo que era eso de sentir que la propia tierra podia ser un lugar triste para “ter-
minar”.

Y mi respuesta siempre fue “estoy en el mejor lugar”. No busco la “trascendencia” ni el
reconocimiento masivo. Simplemente vivo de lo que soy y s€ hacer. Aqui... y eso me basta
y me hace feliz.

Teatro salvaje es para mi la oportunidad de comunicar en cada funcién esa idea de per-
tenencia. Me siento completamente identificado con ese texto que conmueve por una
sola razon: el amor a lo propio (aunque pobre y salvaje).

Si a esto le sumamos la enorme alegria que implica encontrarme cada funcién con un
grupo humano que trasciende lo profesional y me hace sentir parte de una muy especial
familia... sé que estoy en el lugar justo y con la gente justa. jGracias a la vida!
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Adolfo Recchia /PH: Juan Martin Alfieri
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HACIA UN TEATRO PERPETUO

Mario Martinez

El espectaculo Teatro salvaje de la Comedia de la UNL realizado en homenaje al actor,
dramaturgo, director y docente teatral Jorge Ricci, me deja pensando en la posibilidad de
que el teatro sea una vibracion perpetua. Y en que deberiamos rever el caracter de efi-
mero y fugaz que a él le adjudicamos.

Hacia un teatro salvaje, de Ricci, es un ensayo dedicado al teatro independiente argen-
tino que, desde una mirada regional, describe con amorosa precisién su nacimiento, sus
falencias, maestros, dependencias formales y tematicas, aciertos, complejos de provincia,
los recambios de sus generaciones, sus crisis, apogeos, éxodos, los caciques, los equipos,
las camisas de once varas y el oro de las debilidades.

Nombres propios, titulos de espectaculos, relatos situados de experiencias diversas,
se dan cita en esta obra literaria para elevar la cultura de ese teloén del teatro salvaje asi
denominado por la dificultad de ser encasillado y por la necesidad de rescatar su esencia
de autenticidad.

De todos estos componentes se nutre César Roman Escudero para construir su Teatro
salvaje. Local y universal a la vez. Lo hace con solvencia desde lo escritural y con austera y
sensible belleza desde su puesta en escena.
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Mucha gente conforma este equipo que logra, desde esta propuesta, perpetuar el impe-
recedero salvajismo de nuestro teatro de provincia. Luces, espacio escénico, registros de
voces, musica, ropas, utilerias varias, conviven “como todo aquello que se arriesga a per-
seguir su forma y su contenido liberando su expresién para ser salvaje”.

Adolfo Recchia, Sergio Gullino y Mauricio Arce son tres actores hermosos. Sus Tito,
Gordo y Yiyo solo pueden cobrar vida desde el mas profundo amor y respeto al escenario, a
Ricci, a quienes ocupamos una butaca de la platea. El texto compartido sobre la construc-
cién de un criadero de pollos y de una sala teatral (fragmento de una obra de Ricci) asilo
demuestra y se constituye en unos de los picos emotivos sobresalientes del espectaculo.

Decia Jorge Ricci: “Tal vez, dentro de unos anos, esto que nos empecinamos en llamar
teatro salvaje sea una realidad sin vueltas y ni siquiera sera necesario calificarlo, porque
sobre los escenarios provinciales andara haciéndose su existencia”.

Y si, se anda haciendo su existencia.

Secretaria de Extension y Cultura, UNL 79



laboya #1

TEATRO SALVAJE
COMEDIA UNL 2022

Marina Vazquez

A proposito de este entraniable trabajo, discurro y digo. Con el solo propésito de contribuir
a enriquecer —con otres— las lecturas, apropiaciones, y sensibilizaciones propuestas por sus
hacedores. Aqui van algunas humildes, entusiastas, derivas. Interrogantes sugeridos por el
montaje —y esto es para milo mas convocante— para el orden del pensar, el amary el sentir.

¢;Se trata este Teatro salvaje de un ejercicio propiciatorio a la puesta en abismo de una
utopia todavia insospechada?

Derivas. Amorosidad. Melodrama. Leve ironia.

Celebracién: rusticidad interpretativa, buscada, deseada.

La mujer como imaginario inalcanzable.

Indolencia actoral ancestral. Relatos que se imprimen sobre otros relatos hasta el infi-
nito y mas alla.

Apelacion descarnada a la vena melodramatica. Popurri de pinceladas textuales. Cons-
truccion in situ.

Ganas de hacer, de pensar, de actuar, de significar, de conmover. Ganas de despegar.

Intento feliz de producir estado de gracia, teoria teatral y acontecimiento.

Provincianismo y busqueda de nuevos centros. Territorialidades siempre en construc-
cion. Buscandose aqui y mas alla.

Gordo: dramaturgo indispensable. Ironia, sutileza, apego al terruno, tensién con todos
los centros y las divagaciones.

;Cual de nosotras es Claudia? ;O somos todas?

Esperando a “Godet”. Beckett te anhela para abrazarte en San Martin y Mendoza mien-
tras Tito Mufarrege sonrie.
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Adolfo Recchia y Sergio Gullino /PH: Juan Martin Alfieri
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TEATRO SALVAJE
ES EL NECESARIO TRIBUTO
AL DRAMATURGO JORGE RICCI®

Roberto Schneider

El retrato de una sociedad en la que casi todo es impreciso y circunstancial ha sido rea-
lizado a través de una ardua, misteriosa y profunda produccion literaria por Jorge Ricci. Su
teatro se inscribe en el marco de idénticos parametros y reiterando (por suerte) el esquema
de Actores de provincia ejemplarmente. Ahora llega a nosotros lo que es una feliz inicia-
tiva, el resultado de un concurso organizado por la Universidad Nacional del Litoral tras su
repentina muerte en frebrero de 2021: ofrecernos un homenaje a su obray a su figura para
permitir hablar de su permanente busqueda de una dramaturgia y una estética propias. La
pasion, la melancolia y cierto humor constituyen los ejes esenciales de esta incursion de
Ricci por la escena, que muy bien plasma en Teatro salvaje su autor, César Roman Escudero.
A partir de un hecho precioso se produce el encuentro de los tres personajes.

Puede ensayarse una proyeccion en los aportes de Roman Escudero al teatro. Se trata
de un teatro que escapa a las situaciones, aunque ha evolucionado hacia la universalidad
de problemas y diagnosticos. En el trabajo que apreciamos, el autor confiere a sus per-
sonajes nuevos valores y una determinada aureola de creacién y de tragedia. Y ahi estan
nuevamente las victimas y los victimarios buscando desesperadamente una relacion,
un punto de contacto que les permita ser. Las reglas de juego se explicitan por medio de
expresiones de cada uno. Es, en verdad, un riguroso y bien urdido ejercicio dialéctico.

Las instancias de Teatro salvaje —titulo emblematico y precioso— muestran con pia-
dosa ternura la falencia del hombre en sus experiencias individuales o de las institucio-
nes que va creando. Tales reflexiones se suman a una suerte de balance sobre las vallas
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de laincomunicacion. En algunas escenas Roman Escudero se deja arrastrar por algunos
impulsos que ponen en evidencia la estructura de la pieza, pero las redes se van defi-
niendo poco a poco. Desde los personajes surgen nuevos sentimientos y sensaciones,
hasta concluir en una escena final que conmueve y estremece.

La puesta en escena de Roman Escudero contribuye a que ese exquisito artifice de la
palabra que es Jorge Ricci llegue mas certeramente al espectador. Su labor, realizada con
rigor conceptual y formal, se destaca en particular por la gozosa prolijidad que alimenta
cada uno de los momentos del director. La interpretacion es destacable y se constituye en
una singular incursién por el alma humana. Sergio Gullino, Adolfo Recchia y Mauricio Arce
cuidan al detalle los momentos de mayor intensidad dramatica y otorgan responsabilidad
a sus criaturas. Es sumamente eficaz la asistencia de direccion de Solange Vetcher, y son
correctos el disefio luminico de Gustavo Morales y la escenografia de Dimas Santillan; son
muy buenos el vestuario de Laly Mainardi, los maquillajes de Lucia Savogin, la musica de
Hernan Brambilla, la ilustracion de German Lavini, las fotografias de Juan Martin Alfieri, y
el trabajo de produccion de Florencia Russo y Ariel Theuler.

El final conmueve. Se encienden las luces y dejamos la sala con el renovado momento
del estreno de Actores de provincia. Alla lejos esta la ovacion unipersonal en un Teatro
Municipal, que fue entonces el germen de un futuro maravilloso.
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Sergio Gullino y Adolfo Recchia /PH: Juan Martin Alfieri
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ATANDO CABOS
COMEDIA UNL 2022
+ ESCUELA DE
ESPECTADORES

La Escuela de Espectadores en Santa Fe es una
propuesta de formacion desarrollada por el Centro
Cultural Provincial Francisco “Paco” Urondo desde el
ano 2016, con la participacion del maestro, tedricoy
critico teatral, Dr. Jorge Dubatti.

La iniciativa invita a pensar, desarmar, conocer los
hilos que dan vida a una obra de teatro, previamente
seleccionada por los coordinadores locales del ciclo,
Malena Bravo y Claudio Chiuchquievich. “Teatro y
territorialidad” fue el eje de la jornada del 3 de sep-
tiembre de 2022, que conté con la participacion vir-
tual del reconocido dramaturgo argentino Ricardo
Bartis, entrevistado por Dubatti. La propuesta con-
tinud con la clase magistral de este Gltimo, titulada
“Geografia teatral, geocritica, geopoética”.

En la segunda parte, el equipo de la Comedia UNL
2022 recibio a les participantes en el Foro Cultural
Universitario para compartir una funcion de Teatro
salvaje. Local y universal a la vez, tras lo cual se abrio
la conversacion entre el equipo creativo, organiza-
doresy espectadores. Nos complace compartir el
registro en video de la charla, sumando el intercam-
bio a esta bitdcora comunitaria, porosa, entramada,
en proceso, fruto de su presente expandido.

Charla disponible aqui
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ZONA
SALVAJE

Julieta Guillermina Vigo

RESUMEN

Partiendo del Equipo Teatro Llanura
como antecedente y de la emergen-
cia del Grupo de Directoras Provin-
cianas en la actualidad, este articulo
introduce una analogia literaria
entre el concepto saeriano de “zona”
y el ricciano de “salvaje”. Desde

esta perspectiva, y con una mirada
sobre la region geografica del lito-
ral teatral, la deconstruccion de las
relaciones de poder que configuran
la escena propone una superacion
del binarismo con un despliegue

de preguntas. ;Qué tipo de teatro
prevalece en la zona salvaje hoy?
;Qué teatro es hegemonico hoy?
;Cuales son sus modos de produc-
cion? ;Como pensamos la nocién de
periferia? Ello en busca de generar
menos respuestas y si pensar juntes
las poéticas periféricas y los lugares
colaborativos donde transitan las

experiencias estéticas.

Palabras clave / micropoéticas,
practicas situadas, feminismo,

deconstruccion, artes escénicas.
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ABSTRACT

Wild Zone / Starting from the Teatro
Llanura team as an antecedent and
the emergence of the Group of Pro-
vincial Woman Directors in the pres-
ent, this article introduces a literary
analogy between the saerian concept
of "zone" and the ricciano of "wild".
From this perspective, and with a
look at the geographical region of the
coastal stage, the deconstruction of
the power relationships that config-
ure the scene proposes a supersed-
ing of binarism with a deployment
of questions. What type of theatre
prevails in the wild zone today? What
theatre is hegemonic today? What
are its modes of production? How do
we think about the notion of periph-
ery? In search of generating fewer
answers and yes, thinking together,
the peripheral poetics and the col-
laborative places where the aesthetic

experiences transit.

Keywords / micropoetics, situated
practices, feminism, deconstruction,

performing arts.
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#1 Territorio escénico.
Viaje al interior de la llanura

RESUMO

Zona selvagem / A partir do Tea-

tro Llanura como antecedente e da
emergéncia do Grupo de Diretoras
Provincianas na atualidade, este
artigo introduz uma analogia literaria
entre o conceito saeriano de "zona'

e oricciano de "selvagem’”. Desde
esta perspectiva, e com uma olhada
sobre a regiao geografica do palco
costeiro, a deconstrucao das relacoes
de poder que configuram a cena
propoe uma superacao do binarismo
com um desdobramento de pergun-
tas. Qual tipo de teatro predomina
na zona selvagem hoje? Que teatro

é hegemonico hoje? Quais sao seus
modos de producao? Como pensa-
mos a nocao de periferia? Em busca
de gerar menos respostas e sim,
pensar juntes, as poéticas periféricas
e os loca is colaborativos onde tran-

sitam as experiéncias esteticas.

Palavras chave / micropoéticas,
praticas situadas, feminismo,

deconstrucao, artes cénicas.
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{1

La zona saeriana es ese conjunto (la ciudad, la costa, el grupo de amigos
y las generaciones sucesivas que animan el lugar, los acontecimientos
revividos una y otra vez) que se abre en cada una de esas unidades.

Una zona que hace centro en un lugar pero no es el lugar mismo, sino

la ficcion de una posible percepcion de capas de experiencias que en ese
lugar sedimentaron y desde donde se mira el mundo. Se puede entrar

a la isla por diferentes canales y arroyos; pero penetrando la isla jamas
se termina de dar con ella." (Saer, 1994, p. 14)

;Qué tipo de teatro prevalece en la zona salvaje hoy? Hay preguntas que rasgan la
trama y configuran un tejido. La periferia versus el centro y su articulacion con lo hege-
monico —lo instituido—. La lectura del libro Hacia un teatro salvaje, el encuentro con
Jorge Ricci, la investigacion del grupo Teatro Llanura, la Licenciatura en Teatro de la
UNL Y la emergencia de un movimiento: el de Directoras Provincianas. En pocos anos
se producen cambios estructurales, la caida de un paradigma. Emergen nuevas voces y
las escenas —mas aun en la pospandemia— mutan y se multiplican. El teatro salvaje en
la zona salvaje comienza a llamarse mujer o mas bien lo femenino. Tiempos de compas
vertiginoso y corrimientos transversales, nuevos puntos de fuga, polisemias, resignifica-
cion. La actuacion, los cuerpos y las temperaturas, la escena pensada y recorrida desde
adentro. Como ese poder positivo circulando horizontalmente y en proceso.

Introdujimos desde la literatura una analogia que nos permitié condensar el concepto
saeriano de “zona” con el concepto ricciano “salvaje”. La zona/region litoral se deconstruye
y reconstruye imaginariamente en torno un real: lo geografico. Variables como el calor, la
humedad, los mosquitos; entraron en juego. ;Se trata de ese pertenecer a una idiosincra-
sia 0 de conformar una identidad? La geografia, la tonada, el clima, los humores; catego-
rias todas de lo naturalizado. Factores bio—psico-sociales a la hora de vincularnos.

¢Esla zona otra convencion tranquilizadora o es el espacio legitimo de la experiencia de lo
propio? Quizas esta pregunta no pueda o no deba encontrar una respuesta y por algo en el
cuento la argumentacién se halla interrumpida; entre lo que un personaje dice y lo que el otro
calla —en este intervalo que abre el sentido absoluto— podemos leer la serie de tensiones

desde las que la narrativa se sostiene. (Chiodin, 2017, p. 8)
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Una geografia en donde ciertos topicos, estas altas temperaturas, la cercania del rio
trasuntan en lo real de un paisaje que se arrima a esta “ficcion de una posible percepcién
de capas de experiencia que sedimentan y desde donde se mira el mundo”. Por contexto
y por afinidad, por un sentido del humor y una ironia compartida, Saer y Ricci se com-
plementan en este mix de literatura y teatro. La metafora del ingreso a la isla por diferen-
tes canales y ese “nunca terminar de dar con ella” hacen de trampolin a lo que viene: un
lugar del pensamiento, un lugar de la distancia, del recuerdo, del viaje. Donde “los suenos
angustian ahi donde la realidad aplasta”.

Intentaremos pensar en términos de “acontecimientos escénicos” y la zona sera enton-
ces un modo de operacion teatral, de funcionamiento, recorrido, corpus, movimientos,
efectos de sentido, lenguaje poético de una determinada “region” el rio.

La zona se construye en movimiento —el viaje, dice Piglia—, un camino de grietas e
intersecciones donde se trasciende el concepto de ciudad, que constituye un modo de cir-
culacion de una poblacion “némade teatral” determinada entre Cérdoba, Santa Fe y tam-
bién Rosario, San Justo, San Jorge, San Carlos, Esperanza, Venado Tuerto, Humboldt, etc.,
ciudades que necesariamente aparecen en los campos poético—creativos y en el lenguaje.
La secuencia de visitas entre Santa Fe y Parana es cotidiana, un intercambio permitido
por el acceso que brinda el Tinel Subfluvial, la vida “entre rios”, el “carteo” entre Juan José
Saer y Juan L. Ortiz es ejemplo. Tanto como aquel encuentro entre “regiones” propiciado
por Jorge Ricci, Luciano Delprato, Juan Carlos Gallegos y Lula Obaid para construir lo que
seria el ultimo espectaculo del Equipo Teatro Llanura: Con el agua al cuello.

Entonces la zona salvaje mide una distancia o emerge de ciertas distancias, tomando
medidas. La periferia suscribe su relacion con lo hegemoénico como “centro” y se vincula a
la deconstruccion y descentralizacion de ciertas estéticas dominantes de poder que con-
centran en vez de distribuir, que coartan en vez de posibilitar, y que homogenizan en lugar
de diversificar. Se trata asi de la superacién de una légica binaria: centro-periferia o mas-
culino-femenino. Se enuncia el concepto de rizoma para un modo de funcionamiento
habilitador en esta zona salvaje (un teatro de dramaturgia heterdclita y en equipo donde lo
permeable, lo femenino, lo horizontal o lo intuitivo cobran valor). Esto se traduce en opera-
ciones organizativas y politicas concretas: dinamizar, expandir, contagiar y multiplicar el
objetivo de un encuentro para pensarnos en nuestras practicas situadas. Tender lazos hori-
zontales que nos comuniquen a través de iniciativas individuales y grupales que impulsan,
habilitan, abren. Una trama abierta que no pertenece a nadie y es de todes, en continua
resonancia, transformacion de conexiones amplificantes y aperturas imprevisibles.
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Es necesario desnaturalizar, deconstruir,
volver a concebir juntas los modos

en que nos pensamos y en que nos
comunicamos. Se trata de un momento
historico en el cual se hace imposible
negar la emergencia de un paradigma de
transformacion cultural y social, donde

la imagen de la trama/rizoma como modo
de funcionamiento grupal se vuelve
habilitadora de sentidos.

Actualmente, varios de los espectaculos santafesinos estrenados son ejecutados, escri-
tos y dirigidos por profesoras, actrices, técnicas en actuacion, promotoras socioculturales,
dramaturgas, licenciadas en Teatro. Es nuestra hipotesis pensar este funcionamiento de
lo salvaje como un modo de dramaturgia en la zona. “Lo provinciano” tiene rasgo distin-
tivo y de época —el arte no por fuera de un contexto ideologico y politico—; el feminismo
se despliega en sus diversas variables: el empoderamiento como concepto cliché toma su
fuerza en la practica situada, la maduracion de una ética que se vuelve manifiesto. Alli
donde el acento se puso en la amistad, hoy nos abrimos y escuchamos a una nueva con-
signa: sororidad.

No hay que repetir el poder de los hombres, ni la violencia que inventaron los hombres para
con los cuerpos de los demas. Ni la disciplina que inventaron los hombres para tener ala
mujer bajo su ala. No hay que repetir en absoluto el patriarcado ni sus métodos de poder,

hay que inventar una forma de poder parecida a la libertad, a la creatividad, a la imaginacién
incluyente. Donde importen los que se quedan sin voz, tengan el sexo que tengan. Donde haya
amor para los que cambien su sexo porque asilo quiereny se tenga ternura para aquellos

que van por la calle besandose siendo del mismo sexo. Le digo a las mujeres que poniendo el
cuerpo, el amor, el trabajo, la lucha podria devenir del movimiento feminista un nuevo para-
digma, un paradigma que ya esta viniendo. Y en el cual no podemos copiar en absoluto el

patriarcado cruel y violento que nos hicieron sufrir durante tantos siglos. (Gonzalez, 2018, p. 1)
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Hoy se anda diciendo que “la actuacion es femenina” —al decir de Ure— pero también
la fuerza, el empuje. Nace por la zona un movimiento que quiere, en sus practicas y enun-
ciados, dar caida al patriarcado. El mismo pensado como un sistema de opresion que no
solo padecen las mujeres, sino también los hombres, aquellos que fueron constituidos
como tales. La zona litoral y salvaje da el puntapié inicial y se propone un encuentro de
directoras provincianas, conscientes de la estigmatizacion y la marginalidad recaidas
sobre el concepto. La meta es desmarcar ciertos lugares, descentralizar el poder mono-
polizado en la capital del pais. Se revisa la historia de la desventaja de género histérica en
la realizacién de ciertos trabajos y oficios, entre ellos, la escritura. Circulan en un primer
encuentro en mayo de 2018 en la ciudad de Cérdoba diversos materiales de lectura ofreci-
dos para pensarnos colectivamente, con las herramientas que utilizamos y naturalizamos
ala hora de dirigir.

:De donde vienen esos saberes? ;Como fueron transmitidos y luego reproducidos?
¢Existe la posibilidad de construir una ética de pares y de grupo a través del consensoy
la horizontalidad? Es necesario desnaturalizar, deconstruir, volver a concebir juntas los
modos en que nos pensamos y en que nos comunicamos. Se trata de un momento histé-
rico en el cual se hace imposible negar la emergencia de un paradigma de transformacion
cultural y social, donde la imagen de la trama/rizoma como modo de funcionamiento gru-
pal se vuelve habilitadora de sentidos. Atentas al contexto, indagamos algunos conceptos
con relacion a las categorias de género y a las identidades subijetivas. ; Cémo se constru-
yen las identidades? Los procesos de escritura, sus marcas e influencias. Pensamos juntas
las poéticas periféricas y los lugares colaborativos. Lo permeable, la apertura y todas las
operaciones que realizamos al dirigir, el meticuloso analisis de las mismas. Resultado del
encuentro con mujeres de todo el pais. Hay conceptos que aparecen desde la literatura del
psicoanalisis como lo femenino: ;quién nombra lo femenino? ;Desde dénde se lo senala?
Sila zona es, al decir de Saer “lugar de la emocion, la nostalgia y el pensamiento”, carte-
sianamente “emocion y pensamiento” fueron duplas de un sistema binario: ;la emocion
femenina versus el pensamiento masculino? La escritora Judith Butler se pregunta como
es que la emocion ha sido considerada inferior a la razén/pensamiento. Se han separado
emociones entre “elevadas” y “refinadas” y otras mas “bajas”, el ser emotivo como carac-
teristica de ciertos cuerpos, para decir que las emociones no son estados psicologicos
sino practicas culturales y sociales, cruciales para la constitucion de lo psiquico y lo social
como objetos, que producen superficies y limites (Butler, 1987). Se borran los procesos de
construccion de emociones y los sentimientos se vuelven fetiches, entonces “la familia, la
heterosexualidad, la nacién son efectos de repeticion”.
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Muchos estudios del feminismo francés se ocuparon de especificar la naturaleza de lo feme-
nino para plantear la pregunta ;qué quieren las mujeres, como ese placer especifico se deja
conocer, o si se representara a si mismo oblicuamente en ruptura con el lenguaje logocén-
trico? Este principio de feminidad se busca en el cuerpo de la mujer, a veces entendido como
la madre preedipica (...) y quedamos muy cerca de la ecuacion de la biologia y el destino, esa
fusion de hecho y valor que Beauvoir intent6 toda su vida refutar. En un articulo titulado “Las
mujeres nunca podran ser definidas”, Julia Kristeva remarca que la creencia de que “una es
una mujer” es casi tan absurda y obscurantista como la creencia de que “uno es un hombre”.
Kristeva dice “casi un absurdo”, porque hay razones practicas, estratégicas, para mantener la
nociéon de mujeres como una clase sin que importe su vacio descriptivo como término. (But-

ler,1987, p. 12)

;Por qué resulta tentador llamar mujer al teatro? ; Seguimos abonando a la pregunta
freudiana del siglo xX1x: qué es lo que quiere una mujer? Hoy situamos en “lo femenino” ala
ruptura del pensamiento binario: la forma de trabajo teatral parte de un estar en disponi-
bilidad, cooperativamente y en pos del vinculo, este vinculo que por ser teatro es con otros,
valga la redundancia. Y también podriamos objetarle: ;qué relacién guarda el encuentro
de directoras provincianas con los antecedentes del Equipo Teatro Llanura? La respuesta
esconde la relacién que guardan ciertas categorias a la luz de lo definido como salvaje,
femenino y periferia, categorias que construyen y recortan una zona que no existe, que fue
creada para el analisis y que es también una hipoétesis, una propuesta.

;Qué teatro es hegemonico hoy? ;Cuales son los modos de produccién del mismo?
;Pensamos la nocién de periferia como no geografica? Y sabemos que desde la periferia
se atraen otras fuerzas, otros puntos de atraccion se vuelven aliados. Porque en estos bor-
des, rios y campos metaforicos, los conceptos deben abrirse e interrogar: ; Periferia res-
pecto de qué/quién? ;Salvaje en cuanto a qué? ;Femenino como? Paradigmas todos de la
complejidad.
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AJUSTES SALVAJES
AL CATALEJO TEATRAL

Mariano Rubiolo

RESUMEN

Ellegado de Jorge Ricci conceptua-
lizado en su ensayo Hacia un teatro
salvaje funciona en este articulo a
modo de catalejo con el cual es posi-
ble mirar mas alla del horizonte de lo
legitimado. Con los “c6édigos necesa-
rios” riccianos es factible establecer
puntos de referencia para descubrir
lo salvaje de las teatralidades actua-
les y futuras, entre las que podemos
encontrar las expresiones teatra-
les a través de los medios digitales.
Protago6nicas del tiempo excepcio-
nal en el que los teatros del mundo
tuvieron que bajar sus telones por
muchos meses, y sobrevivientes en
este presente pospandemia, es posi-
ble augurarles un futuro de mayor
validacion. Recuperando algunas

de estas normas riccianas sobre el
teatro, se pretende discutir sobre la
presencia de lo teatral en las expre-

siones transmedia.

Palabras clave / teatro salvaje,
codigos necesarios, teatralidad,
transmedia, artes escénicas.
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ABSTRACT

Wild Adjustments to the Theatrical
Telescope / The legacy of Jorge Ricci
conceptualized in his essay Towards
a Wild Theatre functions in this arti-
cle as a telescope with which it is
possible to look beyond the horizon
of the legitimized. With the "neces-
sary codes" riccianos it is feasible

to establish points of reference to
discover the wildness of current and
future theatralities, among which we
can find the theatrical expressions
through digital media. Protagonists
of the exceptional time in which the
theatres of the world had to lower
their curtains for many months, and
survivors in this post-pandemic
present, it is possible to augur them
a future of greater validation. Recov-
ering some of these riccian norms
about theatre, we aim to discuss the
presence of theatricality in transme-

dia expressions.

Keywords / wild theatre, necessary
codes, theatricality, transmedia,

performing arts.
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#1 Territorio escénico.
Viaje al interior de la llanura

RESUMO

Ajustes selvagens ao telescopio
teatral / O legado de Jorge Ricci con-
ceitualizado em seu ensaio Hacia

(0 Em direcdo) um teatro selvagem
funciona neste artigo como um
telescopio com o qual é possivel
olhar além do horizonte do legiti-
mado. Com os "codigos necessarios"
riccianos, € viavel estabelecer pontos
de referéncia para descobrir a selva-
geria das atuais e futuras teatralida-
des, entre as quais podemos encon-
trar as expressoes teatrais atraves
dos meios digitais. Protagonistas do
tempo excepcional em que 0s teatros
do mundo tiveram que baixar suas
cortinas por muitos meses, e sobre-
viventes neste presente pos-pan-
demia, é possivel augurar-lhes um
futuro de maior validacao. Recupe-
rando algumas dessas normas ric-
clanas sobre o teatro, pretendemos
discutir a presenca da teatralidade

nas expressoes transmidiaticas.

Palavras-chave / teatro selvagem,
codigos necessarios, teatralidade,

transmidia, artes cénicas.
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Casi al final de la obra de Jorge Ricci, antes de su “Epilogo posible”, el autor establece
lo que acertadamente llama los “cdédigos necesarios” para El teatro salvaje (2021, p. 105).
Como si fuera un instructivo para realizar un correcto y preciso ajuste del catalejo que nos
resulta indispensable para observar ese teatro casi desconocido, aunque presente si el
grado de aumento (o de acercamiento) es el suficiente para descubrirlo. Es que, a medida
que este instrumento 6ptico aumenta su diametro, cuanto mas grande sea su apertura,
capta mas luz y proporciona una imagen mas luminosa, nitida. Y la realidad, mas cercana
o mas lejana, es casi imposible de ignorar.

Con la palabra “salvaje”, en las notas del propio autor se quiere insinuar “una expe-
riencia teatral que, por las libertades que alcance al hacerse en el molde peculiar de su
ambito, se torne ‘salvaje de encasillar’”, y aparece “en la inocencia de sus actos y no en la
exacerbacion de sus intenciones” (2021, p. 105). Sin dudas, esto sucedi6 con las expresio-
nes teatrales “surgidas” en el contexto del Aislamiento Sanitario, Preventivo y Obligatorio
(AspPo), que bajé los telones de todos los teatros del mundo durante tantos meses, algo
que nunca se habia visto en la historia de la humanidad. Desde la “inocencia de sus actos”,
artistas de todo el mundo y también de nuestro pais, incluso de Santa Fe, ingeniaron for-
mas expresivas relacionadas con lo teatral a través de plataformas digitales para, quizas,
sobrevivir a la ausencia del encuentro y manifestar su sentir en un momento tan deter-
minante. “Entonces su composicion inédita o ‘condicién salvaje’ deviene de actos que,
por singulares y propios, son irrevocables: como una sombra a su cuerpo” (2021, p. 105).

Sabemos que estas experiencias de creacion de la teatralidad en un soporte o medio
diferente del legitimado ya existian. La tecnologia paso6 de asistir a la escena en forma-
tos analogicos o digitales a ser el medio por el cual se accede a la propuesta teatral. En los
inicios de la incorporacion de la tecnologia a la escena, esta funcionaba como soporte de
la historia que se estaba contando en vivo. Al dia de hoy, la tecnologia también es el medio
digital elegido para conectar al artista con el publico, tal vez multiplicado por el alcance
masivo del medio digital. Pero fue necesario que la pandemia nos obligara a ajustar las
dioptrias de nuestra observacion para, teniendo en cuenta lo acontecido, observar que en
un futuro, cercano o no, este antecedente incuestionable de expresiones teatrales a través
de soportes transmedia sea una expresion de ese “teatro salvaje”.

Quizas parezcan incomparables, y hasta se podria decir que el propio Ricci no avala-
ria este atrevimiento de establecer un paralelismo. Sin embargo, no caben dudas de que
Jorge, ademas de ser un amante de la experiencia teatral totalmente presencial, era una
persona con una mente capaz de aceptar escuchar o leer una nueva interpretaciéon de la
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realidad. Aunque no la compartiera intelectualmente, la generosidad de su gran corazén
de escucharlo novedoso, lo emergente, lo “salvaje”, habilitaria el espacio de discusion. Y
esto es suficiente para tomar el catalejo de su obra y mirar el futuro. Asi, podremos reco-
nocer lo salvaje del teatro futuro con la teoria vertida en su obra de casi 30 afios atras.

Entre los “coédigos necesarios” establecidos por Ricci, es interesante comenzar con el
que enuncia que “teatro salvaje” es aquel que se olvida de las pautas, las leyes y las reglas,
que conoce de los otros, para internarse en su experiencia despreocupadamente hasta
esbozar su rostro” (Ricci, 2021, p. 106). Ya sea por experimentacién en un pasado menos
cercano, por obligacion en el tiempo de pandemia, o por decisién propia en un futuro,
el teatro realizado para ser accedido a través de plataformas virtuales indudablemente
sobrepasa las leyes y reglas mas basicas de lo concebido por teatro en cuanto a experien-
cia convivial (Dubatti, 2015, p. 45). A medida que se avanza en las propuestas de este nuevo
lenguaje teatral, se intenta acordar nuevas pautas de vinculo entre el artista creadory el
publico, dando lugar a experiencias tecnoviviales (Dubatti, 2015, p. 46). Y esta experimen-
tacion claramente es despreocupada dado que, a pesar de obtener gran resistencia por
parte de la comunidad artistica en cuanto a que no es posible que sea llamada teatro una
experiencia virtual por no condecir con la teoria histérica que sustenta el concepto, igual-
mente se encamina a identificarse en un nuevo rostro.

Pensemos en lo que sucede con el radioteatro o con la videodanza, que son dos expre-
siones por completo aceptadas hoy en dia, donde el medio a través del que se aprecia el
arte es digital y no una sala de teatro. En el radioteatro, la teatralidad muda su soporte al
éter; y la videodanza, a las pantallas. En un futuro, la teatralidad a través de una pantalla y
soportada en el medio digital quizas encuentre el sufijo que la identifique. Y asi seguire-
mos asistiendo al constante cambio del ecosistema de medios a través del cual hacemos
o disfrutamos del teatro. Es mas, para Féral (2003), la teatralidad es una “operacién cogni-
tiva”, un “acto performativo de quien mira o de quien hace”; ambos crean “el espacio vir-
tual ‘del otro” y pueden transitar por ellos. No tiene manifestaciones fisicas obligadas ni
propiedades que permitirian descubrirla sobre seguro, tampoco es un dato empirico, sino
la puesta en situacion del sujeto con relacion al mundo y a su imaginario. Y las teatralida-
des en soporte digital vaya si permiten, aunque no de la forma acostumbrada, ese espacio
“del otro” mediante el cual sucede el “acto performativo”.

Estas disputas entre lo convivial y lo tecnovivial son posibles de asociar al codigo que
establece Ricci en cuanto a que el “teatro salvaje’ es sinébnimo de teatro del interior en
la medida en que teatro del interior es sinénimo de lenguaje propio” (Ricci, 2021, p. 106).
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No caben dudas de que los nuevos
lenguajes transmedia poseen una
caracteristica distintiva que traspasa lo
cotidiano, lo acostumbrado, lo legitimado.
Y no es casual que en el propio interior

de nuestro pais, en nuestra ciudad de
Santa Fe, también surjan teatralidades
con soporte en redes sociales, en vivo,
con lenguaje propio que permitan cruzar
los limites de lo aceptado y marcar

un antecedente de lo que las futuras
generaciones puedan aceptar como teatro.

No caben dudas de que los nuevos lenguajes transmedia poseen una caracteristica dis-
tintiva que traspasa lo cotidiano, lo acostumbrado, lo legitimado. Y no es casual que en
el propio interior de nuestro pais, en nuestra ciudad de Santa Fe, también surjan teatra-
lidades con soporte en redes sociales, en vivo, con lenguaje propio que permitan cruzar
los limites de lo aceptado y marcar un antecedente de lo que las futuras generaciones
puedan aceptar como teatro. Eso que hoy nos resulta “salvaje” en un futuro quizas no
sea mas que otra expresion legitimada, de teatralidad propia, en un soporte comun a las
nuevas generaciones consumidoras de los productos realizados por los propios artistas.
Y quizas con esto se puedan abrir las ventanas que permitan luego traspasar los limites
geograficos a los que estamos acostumbrados los artistas del interior. Una ventana al
mundo, a través de la potencia del alcance del soporte digital.

Es oportuno rescatar que el “teatro salvaje’ no es regionalismo sino localismo: porque
regionalismo es lo que se muestra como tarjeta de identificacion y localismo es lo que
aparece sin ser convocado” (Ricci, 2021, p. 106). Claramente, en el pasar del vivir presen-
cial al virtual, en medio del ASPO no hubo convocatoria alguna. Cada artista sinti6 la nece-
sidad de expresar su vivir, acontecer y sentir de la manera en que mejor crey6 oportuno.
Cada artista establecio contacto con un publico sin rostro identificable a pocos metros, sin
el calor de un aplauso en sonido estéreo propio del “estar aqui y ahora” en un mismo lugar
juntos. Cada artista del teatro que se expreso virtualmente no mostro su “tarjeta de iden-
tificacion” sino que, “sin ser convocado”, se embarco6 en una aventura quizas con antece-
dentes desconocidos pero que ciertamente marco una tendencia hacia el futuro.
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La aventura hacia nuevas teatralidades es el producto de una metamorfosis a la que esta-
mos asistiendo no solo en nuestro pais sino en el mundo. Y el propio Ricci lo manifiesta en
otro de sus cédigos: “Teatro salvaje es asi porque su amateurismo, su inexperiencia y su
soledad lo tornaron distinto, dispuesto a metamorfosearse cuantas veces sea necesario
con el destino de iluminar ese mundo insospechado de las provincias a través de todos los
lenguajes” (Ricci, 2021, p. 106). Si desde el amateurismo, inexperiencia y soledad del artista
fue posible generar nuevas teatralidades en soportes virtuales que fueron destacados, no
es imposible pensar que el artista teatral acepte, en un mundo caracterizado por el cambio
constante, una metamorfosis continua que ilumine no solo el “mundo insospechado de las
provincias’, sino el mundo entero. Y que diversos lenguajes, por mas salvajes que parezcan
los medios por lo que se representan, sean considerados una forma de expresion teatral
valida. Porque si es posible pensar al teatro como un “hibrido” de las artes, donde lo visual,
el sonido, la palabra y el cuerpo se conjugan, estas nuevas teatralidades pueden ser con-
sideradas un “hibrido de lo hibrido”, una nueva hibridez donde también el arte digital sea
incluido no solo como integrante de la escena sino como medio de la misma.

No caben dudas de que todo trabajo teatral es producto de un trabajo en equipo. Y en
parte, el éxito de que se le dé validez en un futuro a estas nuevas expresiones sera el
resultado de un trabajo mancomunado entre los artistas. Ricci enuncia en otros de sus
codigos que “teatro salvaje es teatro a partir de sus equipos y para alcanzar la libertad y
la independencia, que en el campo de la creacién lo hagan ‘salvaje de encasillar” (Ricci,
2021, p. 106). La pandemia termind, los teatros reabrieron, el ptblico se abarrot6 en las
salas; sin embargo, estas expresiones, ya presentes antes, continuaron proliferando. El
25 % del publico que consumio teatro por medio de plataformas digitales durante el ASPO
siguio con esta practica una vez que se habilitaron los accesos a salas y espacios cultu-
rales. Y en un futuro, cercano o no, estas expresiones teatrales en soportes transmedia
tal vez alcancen su libertad e independencia, de modo tal que sean una alternativa alo
presencial en momentos de “normalidad” o sean la Ginica opcién en situaciones de riesgo
sanitario. De esta manera, quizas no alcancen identificar un sufijo que les permita iden-
tificarse, pero eso también entrara dentro del cédigo establecido, ya que sera una expre-
sion teatral “dificil de encasillar”.

Este sera un claro punto de partida cuyo desafio no se centre en emular algo ya cono-
cido, sino que sea el descubrimiento de una alternativa teatral desconocida. Un proceso
cuyo resultado claramente sea inesperado, aunque unido a lo legitimado, a través de un
trabajo de descubrimiento constante, en forma colectiva. Y que los margenes no estén
rigidamente establecidos por las formas tradicionales del quehacer teatral, sino que se
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acepte la sugerencia de los acontecimientos. Que la realidad sea siempre su fuente de ins-
piracion y que se alimente constantemente de los cambios que ocurren. Todos estos, fac-
tores reconocibles y a tener en cuenta por un “teatro salvaje”, segtin el propio Ricci (2021,
p.107), ajustan los parametros del catalejo con el cual miramos el teatro en el futuro.

De ser asi, es posible que, en unos afios mas, ese teatro (..) pueda encontrar una vertiente
natural que lo haga desembocar en una experiencia multifacética pero concretamente suya.
De lo contrario, por muchos anos mas, sera ese espejo que refleja rostros extranos. (Ricci,

2021, p.108)

De ser asi, en unos meses, anos o décadas, las nuevas generaciones quizas legitimen
y reconozcan como propias estas nuevas teatralidades transmedias, que hoy aun resue-
nan como reflejos extranos. De ser asi, la teoria teatral quizas pueda actuar no como
barrera sino como contenedora y base de una nueva intelectualidad capaz de contener
las nuevas teatralidades. De ser asi, seguramente el catalejo que mira detenida y espe-
ranzadamente lo teatral se concentrara en nuevas formas o figuras difusas percibibles
alolejos. De ser asi, el “oro de las debilidades” seguira siendo fuente de riqueza para un
eterno “teatro salvaje”.
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LOS EQUIPOS SALVAJES
DEL DEPORTE DEL ALMA
HACIA UNA SANTA FE

RELACIONAL

Eliseo Scapin

RESUMEN

Este articulo propone interpretar las
formulaciones ensayadas por Jorge
Ricci en Hacia un teatro salvaje a
partir de las coordenadas contem-
poraneas del entorno sociocultural
de la ciudad de Santa Fe. Se parte
por caracterizar la propuesta de
teatro salvaje, tras lo que se esta-
blecen similitudes y diferencias con
las formulaciones desarrolladas por
Santiago Garcia desde Colombiay el
aparato conceptual planteado por
Nicolas Bourriaud desde Francia.
Como resultado se obtiene una inter-
pretacion relacional de la descrip-
cion que Riccirealiza de las practicas
escénicas, mucho mas préxima a la
tradicién de creacion colectiva que
ala concepcién de teatro indepen-

diente inaugurada por Barletta.

Palabras clave / teatro indepen-
diente, creacion colectiva, estética
relacional, territorialidad,

artes escénicas.
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ABSTRACT

The Wild Teams of the Sport

of the Soul / This article proposes to
interpret the formulations essayed
by Jorge Ricci in Towards a wild the-
aterfrom the contemporary coordi-
nates of the sociocultural environ-
ment of the city of Santa Fe. It starts
by characterizing the wild theater
proposal after which similarities and
differences with the formulations
developed by Santiago Garcia from
Colombia and the conceptual appa-
ratus proposed by Nicolas Bourriaud
from France. As a result, a relational
interpretation of Ricci's description
of stage practices is obtained, much
closer to the tradition of collective
creation than to the conception of
independent t heater inaugurated by
Barletta.

Keywords / independent theatre,
collective creation, relational
aesthetics, territoriality,

performing arts.

CATALEJO / 101-105

#1 Territorio escénico.
Viaje al interior de la llanura

RESUMO

Os esquadroes selvagens do esporte
da alma / Este artigo se propoe a
interpretar as formulagoes ensaiadas
por Jorge Ricci em Para um teatro sel-
vagem a partir das coordenadas con-
temporaneas do ambiente sociocul-
tural da cidade de Santa Fe. Comeca
por caracterizar a proposta do teatro
selvagem, a partir do qual semelhan-
cas e diferencas com as formulacoes
desenvolvidas por Santiago Garcia
da Colombia e o aparato conceitual
proposto por Nicolas Bourriaud da
Franca. Como resultado, obtém-se
uma interpretacao relacional da des-
cricao das praticas cénicas de Ricci,
muito mais proxima da tradicao de
criacao coletiva do que da concepcao
de teatro independente inaugurada
por Barletta.

Palavras-chave / teatro selvagem,
codigos necessarios, teatralidade,

transmidia, artes cénicas.
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El término teatro independiente usualmente designa a las agrupaciones teatrales sur-
gidas durante la década de los '30 en la ciudad de Buenos Aires y cuyo exponente paradig-
matico se encuentra en el Teatro del Pueblo dirigido por Lednidas Barletta. Segiin Fukel-
man (2017), estas agrupaciones son generalmente caracterizadas por su organizacion
cooperativista, sus procedimientos pedagogicos, y una ideologia de izquierdas, aunque
no haya consenso respecto de su homogeneidad, ni siquiera en cuanto a su continui-
dad historica. Ahora bien, lo que encontraremos en Hacia un teatro salvaje de Jorge Ricci
sera una reformulacion de las premisas de estas agrupaciones en funcién de tres facto-
res fundamentales: las condiciones del entorno sociocultural de las provincias del inte-
rior, las dinamicas grupales, y los procedimientos formales y contenidos tematicos. Esta
reformulacién (Cuadro 1) tendra como supuesto una cierta concepcioén del lenguaje como
representacion de la realidad; dara como resultado un criterio historiografico con el cual
se logre comprender el desarrollo de las practicas escénicas de las agrupaciones inde-
pendientes de las provincias, y un criterio pedagogico con el que se logre sistematizar las
practicas escénicas de las agrupaciones independientes posteriores que, como veremos,
parecen situarse mas cerca de las formulaciones de Santiago Garcia en Colombia que las
que encontramos en el Manual del Director del propio Barletta.

Cuadro 1. Planteo general de Hacia un teatro salvaje

1er. periodo 2do. periodo
Condiciones Procedimientos | Dinamicas Condiciones Procedimientos | Dinamicas
institucionales | formalesy grupales institucionales | formalesy grupales
contenidos contenidos
tematicos tematicos
- &

Lenguaje como representacion de la realidad y realidad como suma de regiones locales

Ricci sostendra que las practicas escénicas del interior padecen de un “complejo de
inferioridad”, lo que puede ser interpretado en términos de Canclini (1990, p. 288) como
“tensiones entre procesos de pérdida de la relacion ‘natural’ de la cultura con los territo-
rios geograficos y sociales, y, al mismo tiempo, ciertas relocalizaciones territoriales relati-
vas, parciales, de las viejas y nuevas producciones simbélicas”. Los hechos observados por
el autor, como el que implica que los grupos independientes de las provincias surgen en
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No somos ni hijos de la era cientifica,
ni Aimaras, ni actores concertados del
Teatro de Arte de Moscu. Un grupo
independiente sera salvaje en cuanto
produzca dinamicas grupales que
posibiliten derivar sus procedimientos
a partir de las necesidades del entorno
sociocultural en el que se situa.

el ambito educativo formal y que las obras en cartel replican las presentadas en Buenos
Aires (con eminente presencia de poéticas como el realismo reflexivo y el absurdo) corro-
boran esta hipétesis y la amplian, puesto que nos indican tanto la institucionalizacion de
practicas espontaneas como la transcripcién de procedimientos generales a practicas
locales. Ni el distanciamiento critico brechtiano, caracterizado por “dialectizar” la estruc-
tura dramatica e identificar la funcion del arte escénico con la revolucion proletaria, ni el
umbral del inconsciente stanislavskiano, caracterizado por psicologizarla e identificar su
funcion con la esfera autonoma de la creacion artistica, ni la situacion limite artaudiana,
caracterizada por suplantar la interpretacion de significados por el contagio de estados
emotivos e identificar la funcién artistica con los rituales hierofanicos. Ninguno de estos
procedimientos importados de Alemania, Rusia y Francia satisfaria la exigencia de un
verdadero grupo independiente. Sus concepciones de teatro (Dubatti, 2009, p. 9), es decir,
“las formas en las que el teatro se concibe a si mismo y concibe sus relaciones con el con-
cierto de lo que hay/existe en el mundo (el hombre, lo sagrado, el lenguaje, la politica, la
ciencia, la educacion, el sexo, la economia, etc.)” son incoherentes con las condiciones del
entorno sociocultural y las dinamicas grupales que de él emergen. No somos ni hijos de la
era cientifica, ni Aimaras, ni actores concertados del Teatro de Arte de Moscu. Un grupo
independiente sera salvaje en cuanto produzca dinamicas grupales que posibiliten deri-
var sus procedimientos a partir de las necesidades del entorno sociocultural en el que se
sitiia. El “deporte del alma” (Ricci, 2013, p. 1) cuyas esencias son el “contacto con los otros”,
“la conviccion del juego” y la “vision critica y totalizadora”, sera un deporte de equipo en

el que todos sus integrantes ejerzan los roles de investigacion y creacion con base en un
conocimiento integral “de las corrientes tedricas que configuran el teatro contempora-
neo’, “distintos aspectos del conocimiento humano”y “del fenémeno teatral como un
hecho social y cultural” (Ricci, 2013, p. 19).
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Si nos extendemos hacia las reflexiones de otros creadores escénicos de Latinoameé-
rica, advertimos que esta problematica referida a la relacién entre la practica escénicay
su entorno de produccién también se encuentra entre las abordadas por Santiago Garcia,
el director del grupo de creacién colectiva colombiano La Candelaria. En una conferencia
presentada en el Foro Permanente de Cultura, y publicada en Teoria y Practica del Tea-
tro bajo el titulo de “Arte y Ciudad”, encontramos la afirmaciéon de que el “desequilibrio”
entre naturalezay ciudad es un indicador de una “incoherencia” entre las necesidades
y las fantasias de los ciudadanos, y que es precisamente la funcién del arte escénico el
“reparar” esa incoherencia mediante la induccién de “inquietud” en los espectadores y la
implementacién de métodos de investigacién en los procesos creativos. Esta problema-
tica, formulada en regiones marcadas por golpes de Estado (el Bogotazo y la Libertadora),
pero mediante la utilizacién de términos disimiles (la cuestion central en Ricci pasa por
lograr una expresion regional genuina, mientras que en Garcia pasa por resolver una
incoherencia entre modos de vivir), no parece hacerse eco de las premisas de Barletta
(1969) en tanto afirma que “la direccién no se comparte” y que “para que el director pueda
ejercer con plenitud su tarea, todos los elementos tienen que estarle subordinados abso-
lutamente”, lo cual parece adherir a las formas de organizaciéon grupal denunciadas como
“caciquistas” y caracterizadas por una jerarquia centralizada basada en la comunicacion
unidireccional entre director y actores.

Ahora bien, ;qué concepcién de teatro suponen los equipos salvajes del deporte del
alma? ;En qué consisten el “contacto con los otros”, “la conviccion del juego”, y la “vision
critica y totalizadora”? ;Cuales son los procedimientos derivables a partir de las dinami-
cas grupales situadas en entornos singulares? Si para producir acontecimientos escé-
nicos Brecht apel6 al extranamiento formalista, Stanislavski a un inconsciente con ecos
psicoanaliticos, y Artaud a los rituales hierofanicos, ;de qué modo habriamos de proce-
der? Podria emprenderse una respuesta por via sintética, pero pareciera no ser factible,
no porque estos procedimientos sean incompatibles entre si, sino porque no son cohe-
rentes con las dinamicas grupales que las condiciones de la ciudad exigen. Si para des-
entranar la realidad “Proust se valié de una Paris retorica, Joyce de un Dublin hermético,
y Kafka de una Praga inexplicable” (Ricci, 2013, p. 3), ;de qué clase de Santa Fe habrian
de valerse nuestros equipos? Si aceptamos que, segiin Bourriad (2002), el arte del siglo
XX tenia que preparar o anunciar un mundo futuro pero hoy se encarga de modelar uni-
versos posibles y constituir modelos de accion dentro de lo ya existente, ;los equipos de
este deporte habrian de valerse de una Santa Fe relacional? El término “deporte” no debe
ser considerado tan solo como metafora, puesto que existe de hecho una continuidad
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entre los deportes, las artes, los rituales y las instituciones rigurosamente estudiada por
Schechner y Turner. La practica escénica comprendida como una forma de subjetivacion
en relaciéon directa con otras formas de subjetivaciéon insertas en la red de interacciones
humanas implica “una forma de arte que parte de la intersubjetividad y tiene por tema
central el “estar—junto” (Bourriaud, 2002). De este modo, el “contacto con los otros”, “la
conviccion del juego” y la “vision critica y totalizadora” podrian ser entendidos como las
fases de un proceso de comprension grupal sobre la trama de relaciones a la que llama-
mos “ciudad”, o como los principios constructivos de los procedimientos con los que los
integrantes de las grupalidades coordinan sus accionesy, a su vez, los “otros’, el “juego”’y
la “critica” podrian ser entendidos como la condicion de posibilidad de la identidad perso-
nal, como las operaciones combinatorias entre elementos de un sistema reglado, y como
la determinacion de los limites y alcances del conocimiento sobre si mismo. Entonces,
una concepcion relacional de teatro comprenderia a todas las operaciones combinatorias
sobre las tramas de relaciones que constituyen una ciudad con el objetivo de producir
conocimiento sobre si mismo: practicar el deporte salvaje del alma equivaldria a jugar
criticamente con otros.
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TERRITORIO TEATRAL

Y ENSENANZA

UNIVERSITARIA
DIALOGOS POSIBLES

Daniela Maria Osella

RESUMEN

Este escrito propone discutir las
relaciones entre dispositivos de
conocimiento y practicas de ense-
nanza en espacios académicos loca-
les y los conocimientos y practicas
desarrolladas por teatristas salvajes,
referenciado esto en la caracteriza-
cion propuesta por Jorge Ricci del
teatro santafesino. A partir de la
nocién de practica emplazada, plan-
teada por Ileana Diéguez, sugiere
revisar aquello que, en el marco de
la academia, es denominado conoci-
miento y las condiciones de produc-
cién que atraviesan las practicasy
discursos alli generados. Por ultimo,
apunta a la necesidad de reparar
limites y exclusiones que convier-
ten dichos espacios de formacion en
inmoviles piezas de museo repro-
ductoras de hegemonias.

Palabras clave/ artes escénicas,
practica emplazada, pedagogia

teatral universitaria, teatro salvaje.
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ABSTRACT

Theatrical territory and university
education. Possible dialogues /

This paper proposes to discuss the
relationships between knowledge
devices and teaching practices in
local academic spaces, and the
knowledge and practices developed
by wild theater artists, referencing
this in the characterization proposed
by Jorge Ricci of the Santa Fe theater.
Based on the notion of emplaced
practice, raised by Ileana Diéguez,

it suggests reviewing what is called
knowledge in the academy and

the production conditions that go
through the practices and discourses
generated there. Finally, it points to
the need to pay attention to limits
and exclusions that turn these train-
Ing spaces into immobile museum

pieces that reproduce hegemonies.

Keywords / performing arts, located
practice, university theatrical
pedagogy, wild theatre.

CATALEJO / 106-115
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RESUMO

Territorio teatral e formacao
universitaria. Didlogos possiveis /
Este artigo se propoe a discutir as
relacOes entre dispositivos de conhe-
cimento e praticas de ensino nos
espacos academicos locais, e 0s sabe-
res e praticas desenvolvidos por artis-
tas de teatro selvagens, referenciando
1SS0 na caracterizacao proposta por
Jorge Ricci do teatro de Santa Fé. A
partir da nocao de pratica situada,
levantada por Ileana Diéguez, propoe
rever o que se denomina conheci-
mento na academia e as condicoes de
producao que perpassam as praticas
e os discursos ali gerados. Por fim,
aponta para a necessidade de atentar
para limites e exclusoes que trans-
formam esses espacos de formacao
em pecas museologicas imoveis que

reproduzem hegemonias..

Palavras-chave / artes cénicas,
pratica empregada, pedagogia teatral

universitaria, teatro selvagem.
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Poreso es que en la medida de que, las pequenas islas creativas se
vayan multiplicando con el tiempo, alcanzaremos nuestro continente;
un continente con accidentes y formas que ya se han visto en otras
latitudes, pero un continente nuevo, con su propia plataforma’.

(Ricci, 2011, p. 90)

Este escrito surge de la necesidad de preguntarnos respecto de las practicas de ense-
nanza en un contexto de formacion teatral universitaria. En especial, nos interesa proble-
matizar con relacion a la practica pedagégica actoral y los dialogos con los procesos impli-
cados en el campo teatral local por fuera de la academia, los conocimientos alli generados
y atravesados por situaciones histoéricas, culturales y sociales particulares, haciendo hin-
capié en las perspectivas vinculadas a la ensenanza.

Para desarrollar estas reflexiones comenzaremos preguntandonos por aquellas carac-
terizaciones de las practicas teatrales basadas en aspectos de espacialidad o localidad,
como es “teatro de provincia®, entendidas como las que se desarrollan por fuera de los
espacios de gran produccion teatral —como la ciudad de Buenos Aires— o en las locali-
dades o provincias consideradas “periféricas”, o aquello que Ricci (2011) propondra como
“del interior” del pais.

En cuanto a esta ultima caracterizacion, en su libro Hacia un teatro salvaje, el teatrista
Jorge Ricci (2011) menciona como “del interior” a las practicas llevadas adelante por hace-
dores del teatro independiente en el litoral desde sus origenes hasta los afios 80. Segin
el autor, por aquellos anos se observaba una tendencia a desentranar la escena teatral a
partir de interpretaciones imitativas de las experiencias ajenas desarrolladas en Europa,
adaptandose asi a las imagenes estereotipadas que se hacian de los maestros y sus méto-
dos, de los autores y directores a través de las traducciones y de las informaciones recibi-
das. En un intento de emparentarse con esos innovadores de otras tierras, con el empleo
de “pautas estrictas inviolables de montaje para terminar logrando el remedo de un teatro
de otras latitudes” (p. 78) y adquirir con el tiempo, de acuerdo con el teatrista santafesino,
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un estilo acartonado. Tanto la formacién como la practica actoral, que generalmente se
desarrollaban en espacios no académicos, propiciaron actores/actrices proclives a las
meras repeticiones, a las formas esquematicas y arquetipicas inmersas en la ortodoxia y
el fanatismo por distintas metodologias y verdades implantadas®.

Frente a ello, Ricci (2011), aun creyente de la validez de los métodos actorales y de la
eventual extrapolacién de los mismos, por los afnios 80 abria la posibilidad de desvir-
tuar aquello propuesto por los grandes referentes. Buscaba “extraer lo medular de estas
corrientes escénicas y volcarlo en un método de trabajo que sea producto de nuestras
reales comprobaciones” (p. 81) de modo de no ser victimas acorraladas y destinadas a
transcripciones sino mas bien “herederos de un teatro iluminado”. Ello valiéndose de
todos los conocimientos en pos de encontrar una propia salida con propuestas que sean
fruto del equipo de trabajo.

Esta practica es identificada por Ricci como un “teatro salvaje” (2011, p. 113) que se hace
con la certeza de lo generalizado pero sin dejar de nutrirse de la verdad de lo particu-
larizado. Un hacer que se caracteriza por su tendencia a generar un teatro asentado en
su “oro de las debilidades”, hecho al cuerpo de los equipos de las provincias, en busca de
transformar sus propias posibilidades, explorando y profundizando la concrecién de un
lenguaje propio y por tanto intransferible. Proponiéndose como una experiencia teatral
que se torna “salvaje de encasillar” por auténtica. Es en tanto que su composicién inédita
o “condicion salvaje” deviene de actos que, por singulares y propios, son irrevocables
“como una sombra a su cuerpo’, dice el teatrista santafesino (2011, p. 132).

En estrecho vinculo con esta caracterizacion del teatro realizado en “el interior” o “de
provincia’, Julia Lavatelli (2008) sefiala que, para hablar del teatro producido en la Argen-
tina luego de la Gltima dictadura militar, es necesario contemplar el proceso de emergen-
cia de la actividad en la periferia desplegada entre modelos genéricos, ocurrencias parti-
culares y atravesada por alianzas heterogéneas. La teatrista argentina refiere que dicho
proceso en el campo teatral argentino va a permitir el surgimiento de nuevas textualida-

1/ Dicha tendencia al mimetismo cul- teatro salvaje domado. Un teatro que no se adecuan a nuestros actores y
tural, jJunto con el amateurismo, fue- eligio el camino de “la camisa de once lenguajes que nos encierran en la jaula
ron dos aspectos que caracterizaron varas’, es decir, “un teatro que no nos de laretérica’ (p. 98), donde lo domi-

al “teatro de provincia’ en las épocas corresponde: obras que nos agobian nante es el texto original y su puesta
previas a la década del 80, lo que se con su peso, montajes que nos doble- arbitraria.

presento para Ricci (2011) como aquel gan con sus exigencias, personajes que
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des en las provincias y abrir camino hacia un teatro plural, diverso y mévil, con modalida-
des multiples que no se ofrecen como modelos Gnicos. En este sentido consigna, particu-
larmente para la nueva dramaturgia de provincias, que esta

no solo es diversa porque convoca la produccion textual de zonas distantes, de regiones disi-
miles, por reunir las voces de la vasta Argentina, es diversa ademas porque arriesga varia-
ciones inesperadas, porque cierto resguardo de los brillos —falsos o auténticos— del mundo
globalizado, del que gozan o sufren por el hecho de ser “interiores”, la aleja de la fascinacién
(y por lo tanto de la imitacion) de otras mayorias mas mayores, europeas o norteamericanas.

(Lavatelli, 2008, p. 12)

Encontramos en sus palabras resonancias con lo propuesto por el teatrista santafesino
respecto de la nocion de teatro salvaje, pero con una diferencia. Ya no nos propone ubi-
carnos como “herederos de un teatro iluminado (...) para encontrar nuestra propia salida”
(Ricci, 2011, p. 81), sino mas bien como una practica teatral que su camino “implica evitar
tomar las rutas ya senalizadas por otros, las grandes avenidas bien iluminadas y seguras’,
para “preferir los pequerios senderos de contrabando, en los que se reconocen aca o alla
huellas de anteriores pasadores mas o menos secretos” (Lavatelli, 2008, p. 12).

La pedagogia teatral como una practica emplazada

A partir de lo desarrollado en cuanto a las caracterizaciones de las practicas teatrales
en el “interior” del pais, y volviendo la mirada sobre las practicas de ensenanza en institu-
ciones académicas, nos resulta interesante para pensarlas reparar en la nociéon de prac-
tica emplazada propuesta por Diéguez (2019), en la que nos invita a entender desde una
mirada mas plural a aquello denominado usualmente conocimiento. En tal sentido, este
no reconocera solo “los saberes y los pensamientos, conceptos altamente valorados por
los espacios dedicados a la capitalizacién del saber y el pensar, como son las institucio-
nes académicas”, sino también aquellos saberes colectivos que emergen de una practica
determinada, desarrollada en circunstancias concretas que debemos identificar y hacer
visibles. Asi, no sera especificamente el aspecto de localidad o espacialidad el que le dé su
ubicacion a una practica emplazada, sino mas bien desde dénde se construye ese lugar
de enunciacién que esta atravesado por “las dimensiones de praxis y acciéon que impli-
can pensar, conocer y compartir las experiencias y aprendizajes’. Es decir, experiencias y
aprendizajes venideros del “ambito de las practicas afectivas, sociales y politicas, y en las
que se pone en escena el cuerpo” (Diéguez, 2019, p. 114). Por tanto, aprendizajes venide-
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ros de campos no académicos que implican afectaciones afectivas. Un entendimiento de
practicas y conocimientos que de ellas emergen desde un trabajo critico, reflexivo, cola-
borativo y sensible, capaz de reconocer la perspectiva epistemologica desde donde erige
su discurso inmerso en redes de poder con las que discute, pudiendo desarrollar la capa-
cidad de dialogar en redes mas amplias (Piazzini, 2014).

Al respecto, y problematizando especificamente sobre las practicas pedagogicas vincu-
ladas a la actuacion, reparamos en lo planteado por Julia Lavatelli (2020a) en su charla “El
acontecimiento y el cuerpo: sobre la actuacion en estos tiempos (de pandemia)”. En ella,
la autora nos propone vincular la idea de actuacion, su ensenanza y su aprendizaje a una
perspectiva de blisqueda donde no sera la imitacion o replicacion de modelos y métodos
emergentes en otros emplazamientos lo que las oriente, sino mas bien indagaciones con
implicancias afectivas, sociales y politicas, en las que poner en escena el cuerpo cons-
truye conocimiento. En ese sentido, uno de los primeros aspectos mencionados por la
teatrista argentina es la posibilidad de entender la actuacion —y las practicas pedagoégicas
asociadas— como una practica extrametédica, dando por tierra una de las caracteristicas
inherentes al método como es la especificidad, asi como su caracter objetivo, universal y
valido en diversas contingencias. Y, por tanto, estableciendo que no es posible garantizar
un resultado determinado y verdadero a corroborar una y otra vez. Al mismo tiempo, pro-
pone un abandono de la representacion de un papel como el norte organizador de la tarea
del actor/actriz, de manera de tender a pensar la actuacion entre medio del texto, llevada
adelante por actores creadores insertos en una situaciéon concreta.

Es entonces este cambio de paradigma el que permitiria pensar la actuaciéon no ya
como una disciplina sino como una problematica abierta, donde se diluyen ciertos limi-
tes y exclusiones respecto de qué pertenece a la actuacion y qué no —y quién pude o no
actuar—, resaltando la singularidad de quienes participan en la experiencia teatral con-
creta como también en la experiencia concreta de ensefianza y de aprendizaje (Lavatelli,
2020Db). Ello de modo de que pueda ser entendida la practica pedagdgica vinculada a lo
actoral como una experiencia de afectacién mutua donde el conocimiento construido no
es objetivo, ya que depende de quiénes estén implicados.

Desde esta perspectiva, las situaciones de ensenanza y de aprendizaje se presentan
como una experiencia subjetiva y personal, entendiéndola como aquello

que nos pone en una situacioén de novedad ante lo vivido, lo que nos pone a pensar, lo que

requiere nueva significacion, lo que nos destapa la pregunta por el sentido de las cosas. Esto

es, la experiencia es interrumpir el flujo del sentido comun, que todo lo recoge pero nada
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Una experiencia que, como toda
practica, debe dar lugar al emergente,
volverse Unica y singular, delimitada y
delimitante de quienes participan del
proceso, destacar las busquedas propias
y las compartidas, que coexisten desde la
diversidad y la heterogeneidad.

modifica, para abrirse a las preguntas que lo vivido, y lo no pensado de ello, o lo no previsto,
tienen por hacerte. La experiencia es mirar a lo vivido buscando su novedad, su diferencia, su

interpelacion, dejandose decir por ella. (Contreras Domingo, 2010, p. 8)

Es decir que la propuesta pedagoégica actoral en tanto experiencia abre la oportunidad a
otras formas de saber y, por ende, de establecer diferentes modos de relacion con el saber,
con uno mismo y las otras personas como fuentes en si de saber y de ser, habilitando la
transformacion tanto de estudiantes como de docentes.

Una experiencia que, como toda practica, debe dar lugar al emergente, volverse Ginica
y singular, delimitada y delimitante de quienes participan del proceso, destacar las bus-
quedas propias y las compartidas, que coexisten desde la diversidad y la heterogeneidad.
Una practica pedagdgica codo con codo, puesto que, como dice Meirieu (2007), de lo que
se trata es de estar con el otro, y concretamente de estar del lado del proceso y no del
resultado. Y donde la presencia corpoérea a disposicion de lo que sucede en el medio, en el
entre, pone de relieve lo que “atraviesas, lo que te atraviesa, y lo que ta atraviesas del otro,
de los otros”, donde aquello “que se anuda entre estos medios, lo que anudas t, lo que
otro anuda de ti, contigo” es lo que cuenta (Micheletti-Chevallier, 2006).

Entender desde esta perspectiva la practica pedagogica actoral implica una actitud de
bluisqueda e investigacion que se desarrolla en forma conjunta entre docentes y estudian-
tes, volviéndose una practica tendiente a la construccién de conocimientos emergentes de
una indagacién que se funda en el encuentro de los cuerpos. Y que, como propone Lavatelli
(2020Db), se sucedera en un marco pedagogico que es del orden de la experiencia asociada a
la escena donde iremos siendo, desde el estar ahi en afectacién de los cuerpos intervinien-
tes, en una busqueda que supone de practicas heterogéneas. Recuperando asi en un espa-
cio de habilitacion pedagogica y creativa la posibilidad de una actuacion surgida desde uno
mismo y en resonancia con los otros, una actuacion singular que debera ser reinventada.
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Hacia practicas pedagogicas emplazadas en instituciones

de formacion teatral universitaria

Si retomamos las reflexiones respecto de la herencia mimética y la hegemonia intelec-
tual que atraveso y atraviesa nuestras practicas, resulta valido preguntarnos cémo ello
resuena en los contenidos delineados en los planes de estudio de los espacios académi-
cos de nuestra zona litoral. En particular, con relacion a lo actoral, encontramos mayori-
tariamente que las referencias teatrales aluden a los métodos que los “grandes Maestros
del siglo xx” desarrollaron en Europa (Lavatelli, 2020a). Estos contenidos minimos seran
luego abordados desde las propuestas didacticas disefiadas por cada docente, natural-
mente atravesadas por sus recorridos como teatristas.

En tanto, en sus disimiles inicios y al menos hasta hace pocos afnos, los docentes locales
de los jovenes espacios académicos de nivel universitario en ambos margenes de la costa
que unen a Parana y Santa Fe poseen, la mayor parte de ellos, una formacion teatral de
base desarrollada en el marco de espacios de educaciéon no formal. En sus territorios sal-
vajes, y de la mano de los equipos de trabajo o grupos teatrales independientes, fue donde
transitaron su formacién y luego sus recorridos como docentes y teatristas. Es decir que
en su mayoria provienen de ese teatro salvaje e incorporan luego en algunos casos un
trayecto de educacion teatral académica®, muchas veces en forma paralela al desempefio
docente en instituciones universitarias, como en el Profesorado de Teatro de la Facultad
de Humanidades, Artes y Ciencias Sociales de la Universidad Auténoma de Entre Rios
(FHAyCS-UADER) sede Parana, o las ofertas académicas de la Escuela Provincial de Teatro
de Santa Fe N° 32000

Por tanto, es interesante reparar en qué conocimientos y practicas asociadas se han
gestado en estos procesos, qué influencias los han atravesado y como ha sido y es esa
practica desarrollada de manera preponderante por teatristas salvajes que se tensiona
con los dispositivos de conocimiento y practicas docentes del ambito académico. Sobre
todo atendiendo a que, como propone Nelly Richard (en Diéguez, 2019), estos Gltimos se
han constituido como modelos teoricos globalizados validados por consensos colectivos,

2 / Como, por ejemplo, en una Licencia-  planteado como un Ciclo de Comple-
tura en Teatro, siendo el trayecto ofre- mentacion Curricular.

cido porla UNL la ofertamas optadaen  3/Promotor Sociocultural en Teatro

la zona para completar la formacion, (Actor/Actriz) —titulo terciario—, y Pro-

fesorado de Teatro.
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instalandose como espacios hegemonicos hacia adentro de las comunidades y subal-
ternos con relacion a otros contextos, y donde tras la generalizacion se corre el riesgo de
borrar aquello especifico de cada singularidad cultural.

Si bien toda practica es un organismo vivo, mutante, en cambio constante, como el
teatro, la actuacion y el conocimiento que dichas practicas producen, los movimientos
se desarrollan en ambitos diversos del campo teatral. Esto genera tensiones, por un lado,
entre la rapidez y diversidad de las transformaciones y la permanente necesidad de las
instituciones académicas de fijar los saberes y conocimientos considerados importantes
de ser transmitidos y, por ende, “dignos” de incluir en sus curriculums. Y, por otro, entre
los conocimientos desprendidos de las practicas teatrales y aquellos validados por la
academia.

Son estos entonces los debates que dejamos planteados para futuros abordajes e ins-
tamos a seguir problematizando respecto de como pensar las practicas de ensenanza
en espacios académicos y los vinculos con esas practicas y saberes emergidos de los
equipos de trabajo, asi como qué construcciones e implicancias seran necesarias para
propiciar abordajes de practicas emplazadas. Estas preguntas, a su vez, nos abren una
nueva problematica relacionada con el modo en que las nuevas generaciones teatrales
formadas en las aulas universitarias dialogan con aquello institucionalizado y aquello
generado por fuera de la academia, atentos a evitar las reproducciones y a no borrar las
particularidades y las experiencias singulares frente a lo establecido e institucionali-
zado, reconociendo las condiciones de produccién que atraviesan las practicas. Lo que
implica un ejercicio del pensamiento retroalimentador, capaz de sistematizar los cono-
cimientos generados tanto en espacios académicos como los considerados no legitima-
dos y muchas veces desconocidos, que revisten otras formas de hacer, pensar, investigar
y producir relatos anclados en lo experiencial, desde otras percepciones y concepciones
del mundo que son parte de su lugar de enunciacion como particular y relacional.

Revisar las relaciones que emergen entre la practica pedagogica en la academia y las
practicas por fuera de esta, como plantea Linda Tuhiwai Smith (2016), nos conduce a
repasar criticamente las legitimaciones que hacemos desde las disciplinas y enfoques
del conocimiento que producimos o reproducimos, sobre el contenido mismo del cono-
cimiento, sobre las ausencias, silencios e invisibilidades, en cuanto a practicas y éticasy
sobre las implicancias que las problematizaciones abordadas tienen para nuestras comu-
nidades. Y, por lo tanto, abre la posibilidad de reconocernos como agentes capaces de pro-
ducir o poseedores de un conocimiento especializado sobre nosotros mismos, nuestras
practicas, sus condiciones y tensiones, posicionandonos como docentes—artistas-inves-
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tigadores capaces de establecer dialogos constantes entre las diferentes practicas. Apos-

tando a confrontar con la tendencia de las instituciones académicas por convertirse en

piezas de museo reproductoras de una hegemonia, donde el conocimiento que se ensena,

se produce y se aplica, tiende a la naturalizacién, refuerzo y reproduccion de desigualda-

des, asimetrias y esquemas centralizados que nos atraviesan.
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"Embrujo de llanura” - 50 x 35 cm.
Tinta y marcador indeleble sobre papel.
/ German Lavini, Septiembre 2022.
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