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Introduccion

En el siguiente trabajo nos proponemos indagar acerca de uno de los primeros y mas
importantes grupos de teatro de la ciudad de San Carlos de Bariloche, el Instituto Vuriloche de
Arte Dramatico (IVAD). Mas precisamente, éste fue el segundo elenco teatral de la ciudad,
contando como unico antecedente con un grupo llamado La Barca, que funciond por un espacio
de aproximadamente dos afios durante la década del 40 y del cual hay registros casi nulos
(Nudler, 2015).

El IVAD puede sin duda ser considerado el conjunto teatral mas importante de Bariloche y el
de mayor productividad artistica de la zona andino-patagénica por su larga permanencia en el
tiempo, funcionando de manera ininterrumpida por mas de tres décadas hasta fines de los 80
(Nudler y Porcel de Peralta, 2014) y luego de manera mas esporadica hasta su disolucion (véase
Nudler, 2015), por la gran cantidad de personas que lo integraron a lo largo de su historia (cerca
de doscientas personas entre actores, técnicos, asistentes o allegados), y fundamentalmente por el
destacado papel que cumpli6é en la vida social y cultural de la ciudad. Este grupo funciond
practicamente a lo largo de toda su historia en la Biblioteca Sarmiento, un espacio emblematico
de Bariloche perteneciente a la Asociacion Civil del mismo nombre (Nudler y Porcel de Peralta,
2014). Monto6 aproximadamente setenta producciones teatrales diferentes, algunas de las cuales
fueron reposiciones de obras previamente representadas por este elenco. Ademas, realizé en

forma aislada algunas funciones en ciudades como Buenos Aires, Viedma y Esquel (2014).

Fue fundado el 15 de octubre de 1956 en el contexto de la incipiente provincializacion de Rio
Negro tras la promulgacion de la ley N° 14.408 en junio de 1955, que transformé a los territorios
nacionales en provincias, durante el gobierno de facto de Eduardo Lonardi, quien habia
derrocado al entonces presidente Juan Domingo Perdn dando asi inicio a la autodenominada
“Revolucion” Libertadora en Argentina. El grupo teatral fue creado originalmente por tres
personas: Angel Luis Aguirre, Anival Zucal y Miguel Angel Cornaglia (véase Fig. 1), quienes
habian migrado a Bariloche desde Cordoba y Mar del Plata. Los dos primeros tenian formacion
teatral previa. Aguirre, formado en teatro en Cdrdoba, fue quien le dio la impronta inicial al

grupo como director de las primeras obras, montadas con el sistema de teatro circular. Zucal, por



su parte, se ocupaba principalmente de la iluminacion y el sonido. En cambio, Cornaglia era un

hombre proveniente del campo de Letras, sin formacion teatral especifica (Nudler, 2015).
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Fig. 1 — Manuscrito del grupo acerca de su organizacion inicial. Archivo personal de
Luis Caram.



En los archivos personales de los primeros integrantes pudimos conocer también cuales
fueron los primeros nombres que se habian pensado para el grupo (Fig. 2), entre los que podemos
mencionar “Teatro Libre de Bariloche”, “Teatro Independiente de Bariloche”, “Centro
Dramatico de los Lagos del Sur”, “Teatro de Arte Nahuel Huapi”, “Instituto Bariloche de Arte
Dramatico”, entre otros. Pero finalmente se decidid nombrar a este grupo teatral que emergia

como Instituto VVuriloche de Arte Dramatico.
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Fig. 2 - Borrador con algunos nombres pensados por el grupo. Archivo personal de Luis Caram.



Llama la atencion que se haya elegido el uso de la palabra Vuriloche en vez de Bariloche,
seguramente con la intencion de recuperar de algin modo el nombre con el que se denominaba a
los antiguos habitantes indigenas del sector oriental de la Cordillera de los Andes, puesto que
“Vuriloche” significa “gente del otro lado” en idioma mapuzungun. Fue el 26 de diciembre de
1956 cuando el IVAD llevé a cabo su primera representacion teatral: una ilustracion escénica de
una conferencia de Emilio Stevanovich, con motivo de cumplirse 20 afios del fusilamiento de

Federico Garcia Lorca (Nudler y Porcel de Peralta, 2014).

Recientemente, el 17 de noviembre de 2016, el IVAD fue homenajeado y declarado
“Patrimonio Intangible de la ciudad de San Carlos de Bariloche” por el Concejo Municipal, en
reconocimiento a su trabajo y aporte al patrimonio cultural de la ciudad, al cumplirse 60 afios
desde su fecha de fundacion. Es destacable el hecho de que este grupo se mantuvo a través de
muy diversos periodos historicos del pais, albergando en su seno a personas pertenecientes a casi
todo el espectro ideoldgico, no siendo nunca un objetivo del grupo la denuncia social ni la

explicitacion de un posicionamiento politico (Nudler, 2015).

En este trabajo nos focalizaremos en el periodo correspondiente a la ultima dictadura militar
ocurrida en Argentina, autodenominada “Proceso de Reorganizacion Nacional” y recordada
como la dictadura méas atroz y cruenta en la historia nacional. A pesar de que estos afios se
caracterizaron por el terrorismo de Estado y la violacién de los derechos humanos, ademas de la
constante intervencién del campo de poder sobre el campo intelectual (Mogliani, 2001), el teatro
argentino —especialmente el de la capital- pudo subsistir para asi desarrollarse y enriquecerse en
medio de este contexto politico. De igual manera, para el IVAD éste fue un tiempo de gran auge
y productividad en su historia. Es por esto ultimo que estableceremos algunos vinculos entre el
funcionamiento del IVAD en esa época y los cambios ocurridos en ese mismo periodo historico

en el resto del pais, principalmente en la ciudad de Buenos Aires.

Dentro de las investigaciones historicas realizadas acerca de Bariloche en este periodo,
podemos mencionar el documental Juan, como si nada hubiera sucedido, dirigido por Carlos
Echeverria (1987) y protagonizado por Esteban Buch, el cual trata sobre la desaparicion forzada,
tortura y posterior asesinato de Juan Marcos Herman en 1977 —el caso méas conocido hasta el
momento, si bien recientemente se reveld informacidn acerca de otras personas desaparecidas en

dictadura y del funcionamiento de centros clandestinos de detencién en la ciudad—. Sin embargo,



frente a la escasez de estudios historico-culturales sobre la ciudad de Bariloche durante la Gltima

dictadura cobra importancia el hecho de realizar nuestra presente investigacion.

Estado del arte

La historia del teatro argentino ha sido un tema ampliamente desarrollado por diversos
investigadores pertenecientes a diferentes ramas de las ciencias sociales y humanas. Uno de los
mas reconocidos en Argentina es Osvaldo Pellettieri, quien ha ganado gran notoriedad por su
extensa labor en la investigacion y sistematizacion de la historia del teatro nacional, al que
denomina “sistema teatral argentino”. Uno de los periodos mas significativos en el devenir de
este sistema es la conformacion del movimiento de Teatro Independiente en Argentina, el cual se
erige hacia 1930 a partir de la figura de Lednidas Barletta y la creacion de su Teatro del Pueblo.
En sus inicios, esta corriente se alzd contra el subsistema teatral comercial, conformado en su
mayoria por el sainete y el grotesco criollos, pero también contra los residuos del realismo
finisecular, buscando asi una modernizacion en el campo teatral al postular “la instauracion de un
subsistema culto que pudiera afirmar un teatro al que se consideraba todavia no consolidado”
(Pellettieri, 1990: 229), asumiendo lo europeo como modelo absoluto. Sobre este tema, Carlos
Fos, quien destaca por sus investigaciones acerca de la produccion teatral del movimiento

libertario argentino en el siglo XX, sefiala:

La identidad ideoldgica de Barletta y, por tanto, del Teatro del Pueblo que dirigia de
manera verticalista, se sostenia en los valores de compromiso social e internalizacion
de los productos dramaticos. Desde sus inicios proponia, partiendo de una posicion
didactica, romper con los ‘“espectaculos de baja categoria”, que dominaban la
cartelera portefia. Sostenia que tanto el sainete, el grotesco criollo o sus formas
degradadas (comedias asainetadas, dramas pueriles) eran entretenimiento banal,
pensados para la alienacion del publico por los empresarios teatrales. Recurrio,
entonces, a autores extranjeros que tomaran temas propios de la humanidad toda,
desde una valoracion de principios éticos y estéticos que respetaran la funcion social
de la practica esceénica.

Hubo una decision por exaltar el cardcter modernizador de la propuesta en
detrimento de lo que consideraba una multiplicidad de estéticas perimidas y sin valor
real. (Fos, 2009: 310)



Como aporte novedoso en los estudios historiograficos argentinos, este mismo autor
emparenta este movimiento de Teatro Independiente con una fuente de produccién
teatral previa que fue silenciada intencionalmente por la historia oficial: el teatro obrero
de los primeros decenios del siglo XX, “marcados por las luchas de los trabajadores
ante una realidad que la oligarquia conservadora se empefiaba en negar” (2018: 6). Al
respecto, Fos sostiene que “no concebir una propuesta que conviviera con lo dominante
sino lanzarse a rivalizar con el teatro comercial fue uno de los propdsitos que el teatro
obrero comparte con el independiente” (p. 78), a lo que agrega después que “sin forzar
esta presunta linea de contacto, no podemos disimular que en las actas de formacion de
los colectivos germinales del movimiento independiente aparecen buena parte de los
puntos de esencia del teatro obrero” (78-79). De este modo, las criticas que el teatro
obrero le hacia al teatro empresarial de la época fueron continuadas por el teatro
independiente con premisas semejantes, pero incorporando la mirada de lo estético

como enfoque central. Sobre esto, Fos detalla

Las propuestas obreras estaban atravesadas por modelos vetustos que no ponian en
cuestion, dando origen a un corpus paupérrimo en calidad. La eficacia de muchas de
las piezas se veia afectada por lo expuesto y su utilizacion en otros momentos del
devenir cronolégico de Argentina resultaria improbable. (p. 41)
Retornando a los estudios del Teatro del Pueblo, institucién conocida por ser el primer teatro
independiente del pais —y también de Latinoamérica—, nos interesa explicitar sus finalidades, las

cuales segun su estatuto consistian en:

a) Experimentar, fomentar y difundir el buen teatro clasico y moderno, antiguo y
contemporaneo, dando preferencia a las obras argentinas para que este arte pueda ser
disfrutado por el pueblo en toda su fuerza, pureza y frescura.

b) Fomentar y difundir las artes en general, en beneficio de la cultura del pueblo.
(Marial, 1985: 86)

Por consiguiente, podemos afirmar que el Teatro Independiente surgié como un espacio
alternativo opuesto al denominado “teatro comercial” de esa época. Buscaba entonces ofrecer un
lugar a los dramaturgos argentinos, orientado por una idea didactica del teatro inspirada en el

modelo de Romain Rolland y su Teatro del Pueblo. “En sintesis, teatro para el pueblo y teatro

con contenido social, teatro de divulgacion de los clasicos o 'teatro de arte’ —como ellos



proclamaban-—, desinterés econdmico, y, fundamentalmente, educacion popular, son los nucleos

centrales que se cruzan y rigen la idea de Barletta” (Fos, 2009: 312).

Este destacado movimiento en la historia teatral de Argentina y sus planteos acerca de la
modernizacion del teatro nacional, resultan centrales para poder comprender al grupo en estudio,
dado que es posible ver similitudes en el estatuto de conformacion del IVAD con algunos de los
lineamientos propuestos por el Teatro del Pueblo de Barletta, por lo que podemos suponer que la
formacion de dicho grupo rionegrino estuvo inspirada en estos primeros teatros independientes
de nuestro pais. A diferencia de éstos, el origen del IVAD aparentemente no estuvo ligado a ideas
politicas 0 a una concepcién del teatro sostenida en la funcién social de la liberacién, pero si
compartia con ellos la critica al teatro comercial de la época y una exigencia de calidad en sus
espectaculos (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Es por esto que podemos observar de igual
forma semejanzas en la mision de “culturizar” o “educar” al publico que tenian estos grupos, a
través de la difusion de importantes obras teatrales del acervo europeo y norteamericano (Nudler,
2015), asi como también de las producciones nacionales que intentaron “incluirse en lo que
podria denominarse una textualidad ‘en contacto con el mundo’” (Pellettieri, 1990: 230), siendo

la dramaturgia de Roberto Arlt el ejemplo mas claro de esto ultimo.

Otro postulado que emparenta al IVVAD con el Teatro del Pueblo es el referido al trabajo no
remunerado de los actores (Nudler y Porcel de Peralta, 2014), como uno los fundamentos del
movimiento teatral independiente instaurado por Barletta quien consideraba que el cobro
“equivalia a un proceso de comercializacion del teatro, que involucraria una pérdida de identidad
y una asimilacion al resto de las producciones dramaticas que pululaban en Buenos Aires, y
contra los que el Teatro del Pueblo alz6 su voz” (Fos, 2009: 313). Desde sus inicios, en el IVAD
una parte del dinero que se recaudaba en las funciones se destinaba a financiar los gastos que
requeririan los proximos montajes (especialmente escenografia, vestuario, maquillaje, luces), y la
otra parte se entregaba a la Biblioteca Sarmiento, al principio colaborando “con todas las tareas
que permitieron conservar y mejorar las condiciones del salon de actos: reparacion de butacas,
limpieza de los depositos y acondicionamiento de balcones y camarines” (Méndez y Vives, 2008:
127), y posteriormente en forma de dinero en efectivo. Gracias a esta colaboracion “se
adquirieron 72 nuevas butacas en 1970, se colocaron nuevos cortinados y telén, se comenzé a

disefiar la cabina técnica y se realizd una nueva instalacion eléctrica” (p. 172). Sin embargo,
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desde el afio 80 aproximadamente, dentro del IVAD existia una diferencia de opinién latente con
respecto a si los actores debian o no cobrar, que estallé en una fuerte discusion en el 89 que, al
no poder resolverse, hizo que el subgrupo que planteaba la disidencia se retirara del elenco,
siendo éste el principal factor que llevo a la progresiva disoluciéon del IVAD (véase Nudler,
2015).

Al igual que la mayoria de los grupos independientes nacidos alrededor de 1950, el IVAD se
propuso también como un espacio de instruccion de actores (de ahi el nombre Instituto presente
en la sigla IVAD), aunque esta instancia formativa se cumplio sélo en algunos periodos (Nudler,
2016). Si bien los primeros grupos teatrales independientes inicialmente se habian opuesto a la
idea de “escuela de teatro”, esto cambio a raiz de la llegada a la Argentina de directores y actores
europeos huyendo del nazismo, quienes trajeron, por ejemplo, “los rudimentos del método
Stanislavski y pusieron de manifiesto la necesidad de los nuevos grupos —creados alrededor de
los ’50— de 'estudiar teatro', de crear elementales pero dinamicas escuelas de interpretacion”
(Pellettieri, 1990: 232), etapa iniciada en 1949 y que Pellettieri define como una segunda fase del

Teatro Independiente argentino.

Acerca del periodo histérico que elegimos (1976-1983), existe una vasta cantidad de
investigaciones que desarrollan la relacion que hubo entre el campo teatral de esos afios con
dicho contexto. No obstante, la mayoria de estas producciones historiograficas se han centrado
en la actividad teatral de las grandes ciudades argentinas, sobre todo de Buenos Aires. Algunos
de estos estudios que hemos seleccionado para nuestra investigacion se encuentran compilados
en el quinto volumen de la coleccién de libros de Historia del teatro en Buenos Aires, de
Pellettieri (2001). Al comienzo de este libro, Pellettieri realiza una periodizacion del sistema
teatral argentino, y en ella establece el periodo comprendido entre los afios 1976 y 1985 como
una fase o versidn canonica del microsistema originado en 1960 (que configuré una segunda
modernizacién), en la que “se producen los mejores textos, y la emergencia de autores
importantes” (p. 21). A su vez, también destaca de este periodo la aparicion de Teatro Abierto.
Este movimiento se inicid en Buenos Aires el martes 28 de julio de 1981 en la sala del Teatro del
Picadero, impulsado por un grupo de autores, actores, directores, escendgrafos y técnicos, que
buscaban reafirmar la existencia de la dramaturgia argentina, como respuesta a la censura que se

ejercia desde el poder militar.
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Teatro Abierto ’81 se situ6d dentro del movimiento canénico de lo que se denomina
“teatro de arte” o Ciclo Teatro abierto, que se inicia en 1976 con Segundo tiempo, de
Ricardo Halac y termina con Los compadritos (1985), de Roberto Cossa. Se habia
producido un nuevo deterioro en el medio sociopolitico, el terror generado por el
Proceso se habia extendido. Se advertia ya una decadencia en la dictadura. Eran
continuas las intromisiones del campo de poder en el campo intelectual, mediante
prohibiciones de actores, directores y autores y atentados en los teatros donde
trabajaban las figuras “marcadas” por el régimen.

En este contexto surgid Teatro Abierto. Los veintiun espectaculos de la muestra
acentuaban la critica al contexto autoritario y un marcado antagonismo frente a la
dictadura. Casi todos los textos entraban en polémica con el hacer del discurso
autoritario. En una de las méas tremendas crisis de la vida del pais, el discurso de
Teatro Abierto (...) se convirtio en el instrumento mas idéneo para enfrentar, desde
el arte, al Proceso. Esto era asi porque, como ya se dijo, los integrantes de Teatro
Abierto pertenecian por formacion intelectual y sentimentalmente al teatro
independiente, movimiento que al promediar la década habia comenzado a
desintegrarse y que ya en los setenta era s6lo un buen recuerdo. Entendian al teatro
como compromiso, es decir cuestionaban la autonomia del arte con relacién a la
realidad social y politica, pensaban el teatro como forma de conocimiento.
(Pellettieri, 2001: 97)

Las veintiuna obras, especialmente escritas para la ocasion por veintitn dramaturgos, debian
durar aproximadamente treinta minutos. En el mencionado libro de Pellettieri, Beatriz Trastoy

detalla las condiciones que tuvo este acontecimiento al exponer:

Las premisas fueron pocas pero claras: las funciones comenzarian a las 18 horas para
que pudieran participar los teatristas que estaban trabajando en el &mbito profesional;
la escenografia debia ser minima para reducir los costos de produccion, ya que se
contaba con muy poco dinero para financiar la empresa (...). Se acordd asimismo
que nadie cobraria por su participacion y que las localidades costarian la mitad del
precio de una entrada de cine y la sexta parte del de una entrada de teatro comercial.
Se implementd un sistema de abonos, agotados antes de comenzar el evento, que
incluian las veintiun funciones (tres obras por jornada) programadas a lo largo de los
siete dias de la semana.

(Trastoy, 2001: 105)

Resulta significativo el hecho de que, haciendose eco de lo que representd este
acontecimiento, a fines de 1981 también “se llevaron a cabo Danza Abierta (...); Musica

Siempre; Poesia Abierta; Encuentro Nacional de Teatro Joven y se realizd el lanzamiento de
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Cine Abierto, un proyecto de filmacion de peliculas de medio metraje con tematica nacional que,
segun sus organizadores, debian expresar la problematica del pais y del hombre argentino” (p.
107). Asimismo, el éxito que tuvo este primer Teatro Abierto dio lugar a que se replicara en los
afios siguientes hasta 1985, cada edicion marcada por las particularidades y condicionamientos

de su contexto historico.

Indagando en estudios que se focalicen ya no en la legitimada historia oficial del teatro
nacional que, como dijimos antes, se concentr6 mayormente en el teatro de la capital argentina,
sino en estudios acerca del teatro del interior del pais, debemos mencionar el trabajo que realizo
Osvaldo Pellettieri junto a los investigadores del Grupo de Estudios de Teatro Argentino e
Iberoamericano (GETEA) al publicar sus dos volumenes de Historia del teatro argentino en las
provincias (2005 y 2007). En una parte de la introduccion del primer volumen, Pellettieri

manifiesta esta intencion de descentralizar los estudios teatrales argentinos:

Los investigadores que nos reuniamos para redactar las bases de la futura
investigacion pensamos fundamentalmente concretar el comienzo de un trabajo que
abarcara el devenir del teatro en todo el pais, que integrara, con sus adversidades, el
teatro argentino lo mas ampliamente que nos fuera posible. (2005: 21-22)

En estos dos libros se encuentran capitulos que tratan sobre la historia del teatro en algunas
provincias patagénicas: Chubut, escrito por Cecilia Perea (Pellettieri, 2005 y 2007), Santa Cruz,
escrito por Marcela Arpes y Alicia Atienza (2005), y sobre la provincia de Neuquén, escrito por
Osvaldo Calafati (2007). Sin embargo, en ninguno de estos tomos se incluyen estudios sobre la

provincia de Rio Negro.

Es el investigador teatral Mauricio Tossi quien en algunos de sus estudios aborda los
problemas historiograficos y poéticos del teatro en la Patagonia Argentina. Dentro de estas
producciones escritas podemos mencionar su libro La quila: cuaderno de historia del teatro n° 2
(2012), en el que se hallan investigaciones sobre la historia del teatro argentino, focalizadas en
dos regiones geoculturales distintas y distantes: el Noroeste Argentino y la Patagonia. Dentro de
los estudios del teatro de este ultimo territorio, se compilan trabajos de diversos investigadores,
que incluyen problemas actuales y desafios sobre las teatralidades historicas en Neuquen, asi
como también estudios e indagaciones escénicas y dramatargicas acerca de la historia del teatro

para nifios en Chubut, y las creaciones de los dramaturgos patagénicos Luisa Calcumil, Hugo
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Aristimufio y Juan Carlos Moisés. Tossi también ha realizado investigaciones sobre el teatro
patagonico de la posdictadura, tomando como objeto de indagacion las producciones teatrales del
dramaturgo Alejandro Finzi, quien reside en la ciudad de Neuquén desde 1984. Siguiendo esta
misma linea, particularizd sus estudios teatrales en la provincia de Rio Negro y presentd su
Antologia de teatro rionegrino en la posdictadura (Tossi, 2015). Este libro relne catorce piezas
teatrales estrenadas y/o escritas por teatristas de la provincia entre 1983 y 2010, precedidas por
un estudio preliminar acerca del criterio de seleccion de las obras, asi como también la

exposicion de posibles ejes de lectura de esta compilacion de textos draméticos.

Dentro de los diversos estudios historiograficos acerca de la ciudad de San Carlos de
Bariloche, destacamos la Tesis de Licenciatura en Historia de Marcela Kohlstedt en la
Universidad Nacional del Comahue (2010). Este trabajo, si bien se centra en el estudio de las
politicas y practicas culturales en Bariloche entre 1983 y 1989, establece cambios y
continuidades en esta materia, para lo cual realiza una confrontacion con lo ocurrido en afios
anteriores, durante la etapa del autodenominado Proceso de Reorganizacion Nacional, motivo

por el cual este trabajo resulta de interés para nuestra investigacion.

De las investigaciones que reconstruyen especificamente la historia del grupo barilochense
IVAD, debemos mencionar las ponencias escritas por Alicia Nudler y Adrian Porcel de Peralta en
el marco del Proyecto de Investigacion “Poéticas y Formaciones Teatrales Rionegrinas (1955-
2015)”, dirigido por Mauricio Tossi. En la primera de ellas se ofrece una vision general de la
historia del grupo desde su origen hasta su disolucidn, y su insercion en la sociedad barilochense,
haciendo énfasis en el periodo comprendido entre los afios 1975-1983 (Nudler y Porcel de
Peralta, 2014). Por su parte, Nudler (2015) relata brevemente la historia desde los inicios del
IVAD, pero su trabajo se focaliza puntualmente en la explicacion de aquellos factores que
llevaron a la disolucion progresiva del grupo hacia fines de la década del 90. Por ultimo, ambos
autores realizan una periodizacion tentativa de la historia del grupo, tomando como criterio
principal los cambios estéticos y el modo de trabajo que se dieron a partir del ingreso y/o la
salida de personas clave en el grupo (Nudler, Porcel de Peralta y Schmeisser, 2015; Nudler,
2016). En estos ultimos dos trabajos citados los autores sefialan un hecho que resulta relevante
para nuestro trabajo, ya que representa un contraste en la historia del grupo entre los inicios de la

dictadura y los dltimos afios de ésta: el ingreso del actor Julio Benitez en el afio 80. No nos
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explayaremos en este suceso dado que lo retomaremos en el siguiente capitulo para avanzar en

nuestro analisis.

Por ultimo, en uno de nuestros recientes escritos pudimos aportar informacion nueva acerca
de los inicios del IVAD, vinculando su creacion con el grupo teatral portefio Fray Mocho. Para
establecer esta relacion historiografica entre ambos, tomamos como principal antecedente la
Primera Gira Nacional de Investigacion y Divulgacion Teatral que realizé Fray Mocho en el afio
1954, en la cual una de las localidades visitadas fue Bariloche, ciudad en la que dos afios méas
tarde se fundaria el IVAD. De esta forma, a través de una caracterizacion del IVAD desde sus
inicios y una descripcion general de la propuesta del Fray Mocho, pudimos hacer una
comparacion y observar de qué manera “dialogaron” estos dos grupos a raiz de aquella gira. El
vinculo entre ambos grupos se evidencia en la similitud en su propuesta fundamental: la
jerarquizacion y perfeccionamiento de la labor actoral, paralela al funcionamiento de un elenco
teatral.! Sin embargo, también existen diferencias muy marcadas entre estos grupos en lo
referido a la elaboracion de sus puestas en escena (sencillas en Fray Mocho, més elaboradas en el
IVAD) y al hecho del cobro por parte de los actores (contemplado en Fray Mocho, prohibido por
el estatuto de fundacion del IVAD). Aunque sabemos que luego de la Gira Nacional de 1954 el
elenco de Fray Mocho no regresé a Bariloche, aun asi inferimos que ambos grupos siguieron en
contacto, tal como se observa en la coincidencia de algunas obras de sus repertorios, y de forma
mas nitida en el caso de la puesta en escena de la obra Gente que crece, de Rafael Gallegos, la
cual fue dada al IVAD por este mismo autor (que fue a su vez miembro de Fray Mocho) para que
hicieran el estreno absoluto en Bariloche en 1960, tal como lo confirman el programa de mano
de la obra, notas periodisticas de la época, y testimonios orales de miembros del IVAD
(Schmeisser, 2018). La hipdtesis desplegada en este trabajo, por lo tanto, se suma a la idea
esbozada previamente por Nudler y Porcel de Peralta (2014) en el sentido de que el inicio del
IVAD se vio motivado por los ideales del Teatro Independiente de Barletta, por lo que
podriamos pensar que ambos grupos influyeron en la gestacion del IVAD, uno de manera mas

alejada en el tiempo, y el otro como antecedente inmediato.

1 Esta relacion entre ambos grupos fue intuida primeramente por Mauricio Tossi durante la entrevista que le
realizé a uno de los miembros del IVAD en el marco del Proyecto de Investigacién “Poéticas y Formaciones
Teatrales Rionegrinas (1955-2015)".
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De esta manera, todos los estudios y trabajos expuestos hasta aqui, tangentes en mayor o
menor medida a nuestro objeto de indagacion, nos proporcionan una base solida para el
desarrollo de este trabajo de reconstruccion histérica del IVAD durante el periodo 1976-1983, ya
que dan cuenta de los procesos y cambios ocurridos en el campo teatral, tanto a nivel nacional

como regional/local.

Marco tedrico-metodologico

A fin de precisar el tema a desarrollar en esta tesina, hemos decidido establecer tres clases de
limites (Saltalamacchia, 1997): un limite poblacional (integrantes del IVAD vy algunos
espectadores de las representaciones del grupo), un limite espacial (ciudad de San Carlos de
Bariloche) y limites temporales (periodo histérico comprendido entre 1976 y 1983). Acerca de
las delimitaciones teodrico-metodologicas de nuestro trabajo, seguiremos un estilo de

investigacion no experimental (Scribano, 2006) y cualitativo (King, Keohane y Verba, 2009).

Para realizar la reconstruccion historica del IVAD en el periodo seleccionado, nos basamos en
las ideas propuestas por el investigador Jorge Dubatti, quien sostiene que “la historia del teatro es
la historia del teatro perdido” (Dubatti, 2014: 142), y afirma, por ende, que “la pérdida es
constitutiva de la cultura viviente en tanto acontecimiento, y esto vale para el teatro, que no
puede -en tanto acontecimiento- ser capturado en estructuras in vitro” (p. 143). Esta “entidad
incapturable, imprevisible, en muchos aspectos incognoscible del acontecimiento teatral por su
relacion con la cultura viviente” (p.147), plantea a la investigacion limitaciones que “deben ser
incorporadas a las condiciones epistemoldgicas para el conocimiento cientifico del
acontecimiento teatral” (p. 147). En este sentido, para enfrentar estas dificultades que supone la
reconstruccion de “aquello que es incapturable y definitiva, inexorablemente se pierde” (Dubatti,
2014: 143) por tratarse de un evento vivo y efimero, nos es posible avanzar a partir de huellas o
indicios porque “las contradicciones y las zonas oscuras, los agujeros del sentido y la ausencia de
fuentes no son realmente obstaculos a la hora de trabajar sobre un objeto histérico, sino que son
parte de ese objeto mismo” (Buch, 2016: 124). Asimismo apelamos al concepto de “arqueologia
del saber teatral” propuesto por Patrice Pavis a partir de las ideas de Mike Pearson (apud Tossi,

2011), el cual propone “describir las huellas, ejemplos, vectores, unidades de sentido e indicios
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de la representacion teatral, es decir, describir sus modos de produccién significante y ‘reglas de
juego' que nos permitan conocer y comprender la 'gramatica’ de la obra teatral” (Tossi, 2011: 26),
con el objetivo de “tratar de elaborar reconstrucciones como textos y como representaciones en
segundo grado, lo cual supone un proceso creativo en el presente y no una especulacion sobre el
sentido o la intencion del pasado” (p. 26). Si bien Pavis se focaliza en el analisis de la
experiencia individual y Unica del espectador que se enfrenta al acontecimiento escénico,
sostiene que es posible la reconstruccion histérica de obras del pasado y su posterior analisis “a
partir de algunos sustitutos o, incluso, residuos del acto teatral: fotografias, grabaciones
audiovisuales, discursos anticipados de los creadores (notas, proyectos, declaraciones de

intenciones o entrevistas tras el estreno)” (Pavis, 2000: 35).

Una de las principales herramientas a partir de las cuales reconstruimos la historia del IVAD
en el periodo 1976-1983, asi como también sus representaciones teatrales, fue la recoleccion de
relatos orales de miembros del grupo teatral o de espectadores a través de la técnica de
entrevistas semi-estructuradas. Para ello, recurrimos a la idea de trabajos de la memoria
propuesta por Elisabeth Jelin (2002), quien plantea que “ubicar temporalmente a la memoria
significa hacer referencia al ‘espacio de la experiencia’ en el presente. El recuerdo del pasado
esta incorporado, pero de manera dindmica, ya que las experiencias incorporadas en un momento
dado pueden modificarse en periodos posteriores” (p.13). A esta complejidad que supone trabajar
a partir de la memoria, la autora le agrega que “la experiencia humana incorpora vivencias
propias, pero también la de otros que le han sido transmitidas. El pasado, entonces, puede
condensarse o expandirse, segin cOmo esas experiencias sean incorporadas” (p. 13). Respecto de
esto, al hablar acerca de los problemas metodolégicos para abordar el acontecimiento teatral
desde estos trabajos de la memoria propuestos por Jelin, Claudio Sebastidn Fernandez (2012)

sostiene que:

El acto de recordar le permite al testimoniante acceder a una serie de imégenes a las
que el investigador de hoy no podria llegar, sobre todo si éste no ha participado en el
acontecimiento rememorado. En este sentido, la memoria es un reservorio sonoro-
visual privilegiado, ya que aporta a la investigacion detalles de la vivencia personal
que no siempre quedan plasmados en otros textos de la época. El universo imaginario
que re-crea quien recuerda (siempre se recuerda en imagenes) genera una forma de
relato que articula los espacios y los tiempos segun la propia experiencia. Podemos
decir que en este punto radica la importancia y la dificultad del trabajo con
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testimonios: a la vez que nos permite recuperar lo no dicho en otros textos como los
de la prensa o el texto draméatico mismo, es imposible suponer que dicha
reconstruccion discursiva sea el reflejo “objetivo” de los hechos reales de la época
estudiada. (p. 31)

A su vez, este autor aflade que a pesar de que “quien narra la experiencia selecciona
(consciente o inconscientemente) lo que va a visibilizar y lo que va a ocultar en su relato, es
importante resaltar que esto no implica (0 no deberia implicar) un descrédito a su condicion de

fuente documental” (p.32).

Dado que entre 1976 y 1983 el IVAD mont6 un total de casi veinte obras, con motivo de
realizar un analisis mas factible y contrastar dos momentos muy distintos entre si dentro del
periodo historico seleccionado, en el segundo y tercer capitulo de esta tesina particularizaremos
nuestro estudio en las representaciones que marcan el inicio y fin del periodo histérico
seleccionado: por un lado, la obra Nuestro pueblo, de Thornton Wilder, representada en el afio
1976, y por otro, la puesta de Cronica de un secuestro, de Mario Diament, en 1983. Para ello nos
basaremos, en primera instancia, en el método de analisis que propone Garcia Barrientos en su
libro Como se comenta una obra de teatro (2012), a partir de la utilizacion de cuatro categorias:
Tiempo, Espacio, Personaje y Vision. De esta manera, partiendo del texto draméatico podremos
estudiar la estructura ficcional del relato, estableciendo sus dimensiones témporo-espaciales, las
relaciones entre fuerzas actanciales y la elaboracion de hipdtesis sobre la recepcion de cada obra.
Siguiendo nuestra intencion de realizar una reconstruccion del hecho teatral pasado, recurriremos
a la nocion de texto espectacular, mediante la cual los elementos que componen un espectaculo
teatral adquieren la categoria de texto, susceptible de ser analizado, pero diferente de la idea de
texto dramatico (De Marinis, 1982).

Dentro de las actividades que hemos realizado para esta investigacion, a fin de registrar qué
impacto tuvieron las representaciones del grupo en la sociedad, de qué modo fueron recibidas,
indagamos en los archivos periodisticos de la prensa regional de la época, mas especificamente
en los archivos historicos del diario Rio Negro, ubicados en su sede central en la ciudad de
General Roca. Siguiendo este mismo objetivo, tuvimos acceso a entrevistas que se les realizaron
a algunos integrantes del IVAD, y a su vez entrevistamos a otros miembros del grupo teatral. A
lo largo de esta recoleccion de testimonios, gracias a la desinteresada contribucién de los

entrevistados recabamos diferentes fotografias, programas de mano, bocetos escenogréaficos y
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recortes periodisticos de las diversas puestas teatrales del IVAD. Todo este material fue
sistematizado en un archivo digital, en constante proceso de armado y revision, que fue subido a

internet en un enlace de acceso publico? (Nudler y Schmeisser, 2018).

Puesto que todas estas fotografias recopiladas de las diferentes puestas del IVAD constituyen
un corpus muy interesante y rico de vestigios de las diferentes producciones del grupo, resulta
posible su estudio a partir de la propuesta de Ellen Spolsky (1996), quien realiza un trabajo de
lectura de fotografias desde un punto de vista corporizado. Su planteo consiste en otorgar
relevancia a la postura fisica del cuerpo, la estabilidad o inestabilidad de la misma, el foco de la
mirada y el gesto facial de las personas fotografiadas, y de esta forma inferir acerca de su estado
mental o emocional, ademéas de poder observar el posible movimiento corporal desplegado a
partir del instante capturado visualmente en la imagen estatica. Frente a la complejidad que
supone este tipo de estudio de los acontecimientos teatrales pasados a partir de vestigios,
seleccioneé algunas fotografias de cada una de las dos obras elegidas, con el objeto de profundizar
estos andlisis en aquellas que evidencian méas claramente rasgos kinésicos dentro del estatismo

de la imagen.

En suma, todo el material que recabamos y con el que trabajamos para redactar el presente
estudio estuvo comprendido por:

1) La transcripcion que hicimos de las entrevistas realizadas por Nudler (como parte del
Proyecto de Investigacion “Poéticas y Formaciones Teatrales Rionegrinas (1955-2015)”) a los

siguientes integrantes del grupo:

Luis Caram. Bariloche el 16 de julio de 2013 (entrevista realizada por Nudler junto a Mauricio

Tossi).

Julio Benitez. Bariloche, 14 de octubre de 2013.
Lilian Buch. Bariloche, agosto de 2015.
Guillermo Bricker. Bariloche, enero de 2016.

Raquel Santinelli y Julio Aguirre. Bariloche, 29 de julio de 2016.

2 www.dropbox.com/sh/32jpa78ipel3xyw/AAD9Is04dyqgW2j5qXQGABoQVa?dI=0
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Héctor Caino. Bariloche, 29 de agosto de 2016.

2) Las nuevas entrevistas que realizamos (con su consecuente transcripcion) a estos miembros

de la agrupacion teatral:

Héctor Caino. Bariloche, 31 de octubre de 2017.

Julio Aguirre. Bariloche, 1 de noviembre de 2017.

Julio Benitez. Bariloche, 23 de marzo de 2018.

Adrian Beato. Bariloche, 12 de abril de 2018.

Miguel Angel Garcia Lombardi. Bariloche, 21 de junio de 2018.

Guillermo Bricker. Bariloche, 20 de marzo de 2019 (entrevista realizada junto a Nudler).
Ana Barros. Bariloche, 29 de marzo de 2019.

Adrian Porcel de Peralta. Bariloche, 4 de julio de 2019.

3) La digitalizacion de fotografias provenientes de archivos personales de algunos integrantes
del grupo, que posteriormente fueron clasificadas, catalogadas y ordenadas segln el afio y la
puesta a la que corresponden. Esta tarea confluyd en la construccion de un archivo digital subido

a internet en un enlace de acceso publico (Nudler y Schmeisser, 2018).

4) La investigacion que realizamos en los archivos histdricos del Diario Rio Negro en el mes
de noviembre de 2018, a fin de recabar informacion de los siguientes periodos: abril de 1954
(afio en el que el grupo teatral Fray Mocho visité Bariloche durante su Primera Gira Nacional de
Investigacion y Divulgacion Teatral); octubre-diciembre de 1956 (afio de fundacion del IVAD);
septiembre-diciembre de 1976 (meses en los que Nuestro pueblo estuvo en cartel); diciembre de
1983 a febrero de 1984 (periodo en el que Cronica de un secuestro estuvo en cartel). De esta
visita al Diario Rio Negro logramos acceder a nuevas fotografias del grupo, las cuales fueron

digitalizadas y subidas a nuestro archivo digital (Nudler y Schmeisser, 2018).
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5) Nuestra participacién en los siguientes eventos:

-Homenaje realizado al IVAD, organizado por la UNRN. Bariloche, 4 de septiembre de 2015.

-Acto conmemorativo del sexagésimo aniversario de la fecha de fundacién del IVAD, en el que
fue declarado “Expresion y Manifestacion Intangible de la ciudad de San Carlos de Bariloche”
por el Concejo Municipal, en reconocimiento a su labor por el patrimonio cultural de la ciudad.
Bariloche, 30 de noviembre de 2016.

-Exposicion de fotos “IVAD: seis décadas de historia”, producida de manera conjunta por el
Departamento de Arte y Cultura de la Direccidon de Extension de la Sede Andina UNRN vy el
proyecto de investigacion “Las formas dindmicas de la vitalidad en las artes escénicas: un
estudio desde la teoria de la cognicidn corporeizada”. Bariloche, noviembre de 2018 (Hall de
entrada de la UNRN); febrero de 2019 (Salon de Usos Multiples de Bariloche).

Hipdtesis, preguntas y objetivos

Partimos del conocimiento de que el grupo no se proponia como un espacio de resistencia a la
dictadura (como si sucedid en otros grupos de teatro del pais), debido a las marcadas diferencias
politico-ideoldgicas que existian entre sus integrantes, sino que, en cambio, el grupo constituyd
un lugar de refugio y de encuentro para sus miembros durante esos afios, quienes compartian la
pasion por la actividad teatral (véanse los trabajos de Nudler y Porcel de Peralta). También
sabemos por estos mismos estudios que durante el periodo histérico de la ultima dictadura, el
IVAD sufrié algunos episodios de censura o control por parte de los militares, aunque muy
menores si se comparan con la mayoria de los otros grupos de teatro independiente del pais. Esto
tal vez se debié también a cierta posicion y reconocimiento que tenian varios miembros del
IVAD dentro de la sociedad barilochense. Lo que quizés si habia era una autocensura, como
sugieren los relatos subjetivos y entrevistas de algunos miembros del grupo en esa época (Nudler
y Porcel de Peralta, 2014).

Tomando de estas ideas como base, podemos suponer que el grupo teatral IVAD significo
para sus integrantes un “mundo paralelo al mundo”, un “mundo otro” pero no solo en el sentido

en que toda obra de arte, y por lo tanto, toda obra de teatro lo es (véase por ej. Dubatti, 2009),
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sino que lo era de una manera mas concreta para sus integrantes: esta suerte de abstraccion de la
realidad socio-politica del momento, esta especie de paréntesis en la vida cotidiana que
significaba, se ponia en juego en la actividad del grupo en los ensayos y las funciones. A partir
de esto, podemos afirmar este caracter de “mundo paralelo” que tenia el grupo, que les daba a
sus miembros la posibilidad de reunirse en torno a una actividad, y una cierta libertad para poder
conversar, encontrarse e intercambiar opiniones sobre temas diversos durante el proceso de
preparacion de obras, lo cual estaba prohibido en lineas generales durante la dictadura.

Esta especie de libertad es algo que constituiria una marcada diferencia respecto de otros
grupos del pais en los que, como dijimos antes, la censura y el control eran mucho mayores. En
este sentido, creemos que la heterogeneidad de visiones politicas sobre el contexto que se vivia
es lo que hizo que el poder militar no viera al IVAD como una amenaza, ya que no habia una
idea u opinién acerca del poder compartida por todos los miembros del grupo. Este carécter
“despolitizado” del grupo es lo que quizas le permitié subsistir tantos afios a lo largo de diversos
periodos, muchos de ellos dictatoriales.

A pesar de que, como ya dijimos, el IVAD no era un grupo que buscaba resistir o criticar al
poder, podriamos afirmar el hecho de que el funcionamiento de un grupo de teatro, asi como de
cualquier expresion artistica, siempre y cuando sea libre e independiente en sus decisiones
estéticas, establece un acto de resistencia al poder dictatorial, en el sentido de que es una
actividad contraria a aquellas imposiciones que se establecieron al ser tomado el mando del
Estado por la fuerza. No obstante, creemos que esto fue vivenciado de maneras diferentes por
cada miembro del grupo, por lo que seguramente hay percepciones y vivencias subjetivas e

individuales diversas.

En los ultimos afios de la dictadura podemos vislumbrar en el IVAD una cierta necesidad de
hablar, a través del teatro, del poder militar y expresar lo vivido en esos afios. Dicho cambio
coincide con el debilitamiento que comenzaba a tener la dictadura a partir del afio 80,
acentuandose muy fuertemente luego de la Guerra de Malvinas, por lo que podriamos aseverar
que estas variaciones que hubo a lo largo del periodo de la Gltima dictadura influyeron en el

funcionamiento del IVAD.

Luego del planteamiento tanto del tema a desarrollar como de nuestras hipétesis acerca del

mismo, sabiendo que este grupo funciono a traves de diversos periodos historicos y que estuvo
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formado por personas pertenecientes a diferentes campos ideologicos, nos surge la cuestion de si
es posible entender la actividad del grupo en un contexto dictatorial como un hecho politico y/o
de resistencia. También nos preguntamos acerca de las posibilidades y/o limitaciones que
implicé esta heterogeneidad de posiciones politicas de los miembros en el contexto dictatorial, y

si este contexto influyo en las decisiones estéticas del grupo en estos afios.

Para responder estos interrogantes, nos proponemos como principales objetivos indagar en la
actividad teatral del IVAD en la ciudad de San Carlos de Bariloche entre los afios 1976-1983 y
profundizar en su relacion con este periodo historico, y de esta forma colaborar en el estudio del
IVAD como un antecedente en la historia teatral de San Carlos de Bariloche, contribuyendo asi a
los estudios historiograficos del teatro y la cultura en la region patagénica. De estos primeros
objetivos expuestos, nos planteamos a su vez: analizar de qué modo la actividad del grupo podria
ser entendida como una resistencia al poder; realizar reconstrucciones historicas e hipotesis de
recepcion de las representaciones teatrales del grupo a partir de todo el material recabado;
establecer de qué manera incidié el contexto historico seleccionado en la estética del grupo, y
comparar este vinculo con los cambios en el campo teatral de otras regiones geograficas del pais;
ampliar el archivo digital de fotografias del IVAD y sus producciones teatrales, centrandonos en
el periodo comprendido entre 1976 y 1983; y por ultimo, analizar las puestas teatrales realizadas
por el IVAD en los afios de inicio y fin de la dltima dictadura argentina a partir del analisis de
fotografias desde una perspectiva de cognicion corporeizada segun la propuesta de Spolsky
(1996).

Como cierre de esta primera parte, reconocemos que existen grandes vacios en la
sistematizacion y teorizacion de la historia del teatro durante la Gltima dictadura en muchas
regiones o localidades geogréaficas distintas a Buenos Aires. En este sentido, con este trabajo
buscamos reconstruir la historia del grupo teatral de mayor trascendencia en la ciudad de San
Carlos de Bariloche, y de esta manera contribuir a los estudios culturales de la historiografia
teatral de la region. A su vez, consideramos que este trabajo significa un importante aporte a la
historia y a la identidad cultural de la ciudad de Bariloche, frente a la escasez de estudios en esta

materia.
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Capitulo 1
El IVAD durante la tltima dictadura militar argentina.

Acerca del contexto historico

La dltima dictadura militar ocurrida en Argentina se inici6 el 24 de marzo de 1976, fecha en
la que las Fuerzas Armadas tomaron el poder politico luego de derrocar a la entonces presidenta
constitucional del pais, Isabel Martinez de Peron, quien habia asumido la presidencia en 1974

tras el fallecimiento de su esposo Juan Domingo Peron.

Los afios precedentes, en los que Peron habia logrado ser electo presidente por segunda vez
tras su regreso del exilio en 1973, estuvieron marcados por una fuerte crisis econdémica y
politica, factores que coadyuvaron a la intervencion militar del Estado, con el apoyo de ciertos
sectores civiles, grupos empresarios y financieros, el sector mas conservador de la Iglesia
Catolica, y los grandes medios de comunicacion. De esta forma, se veia en este nuevo gobierno
militar un modo de salir de la crisis ocurrida durante el segundo gobierno de Juan Domingo

Perdn, y en el de Isabel Perdn.

Asi, declarando su proposito de eliminar toda forma de oposicion al proyecto que se buscaba
instalar es que se da inicio al autodenominado “Proceso de Reorganizacion Nacional”, en linea
con las dictaduras que ya se habian impuesto en otros paises latinoamericanos. Para lograr
combatir esta subversion al proyecto, el primer gobierno militar del periodo, liderado por Jorge
Rafael Videla, comenz6 a implantar en la sociedad un clima de miedo y terror, a través de
diversas practicas de censura, secuestro, tortura y desaparicién de personas, con el fundamento

de erradicar los males que perturbaban el orden del pais.

El principal plan que se perseguia con la instalacion de este nuevo gobierno de facto era la
implementacién de politicas econdémicas neoliberales, y la eliminacion de las politicas
proteccionistas del gobierno de Peron. Junto al declive econdmico y politico que empezaron a
generar estas medidas, también comenzo a perderse la credibilidad hacia la dictadura cuando
comenzd a hacerse visible el terrorismo de Estado que estaba ocurriendo con las desapariciones

en los centros clandestinos de detencidn.
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En un intento por recobrar el apoyo de la sociedad, es que el gobierno de Leopoldo Galtieri —
quien habia sido designado en 1981 en reemplazo de Viola— declar6 la Guerra a Reino Unido por
la soberania de las Islas Malvinas en 1982. La rendicion de Argentina en este enfrentamiento
bélico obligo al dictador Galtieri a dejar su cargo ese mismo afo, siendo reemplazado por el
gobierno de facto de Reynaldo Bignone. Tras la derrota en la Guerra, sumado al creciente déficit
economico y politico que venia ocurriendo, se aceler6 la caida de la dictadura, por lo que
Bignone decidié convocar a elecciones para el dia 30 de octubre de 1983, en las que resulto
electo presidente Raul Ricardo Alfonsin, volviéndose a instalar la democracia en la Argentina,

aunque dejando grandes y graves consecuencias no s6lo econémicas, sino también sociales.

El IVAD entre 1976 y 1983

A lo largo de este periodo histérico que hemos seleccionado, el IVAD mont6 un total de
dieciocho obras teatrales (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Este recorte de montajes en la
historia del grupo comienza en el afio 1976 con la obra Nuestro pueblo, del escritor
estadounidense Thornton Wilder. La puesta del IVAD fue dirigida por Norberto "Chiquito”
Vaieretti, quien ingresé al grupo en el afio 1967. Este joven proveniente de Rosario, de profesién
fisico, habia hecho teatro asiduamente en su ciudad de origen, y le dio una nueva impronta al
grupo. Era considerado un excelente actor, llegando algunos a decir que era “uno de los mejores
actores argentinos”, pese a no tener estudios formales de teatro (Nudler, Porcel de Peralta y
Schmeisser, 2015; Nudler, 2016). No ahondaremos en la descripcion de Nuestro pueblo, ya que

sera analizada particularmente en el siguiente capitulo de este trabajo.

Al afio siguiente, en 1977, el grupo monto tres obras, cada una con un director distinto: Un
tranvia llamado Deseo, de Tennessee Williams, dirigida por Norberto Vaieretti; Un mozo de
chez Véry, de Eugéne Labiche, bajo la direccion de Guillermo Bricker; y El pedido de mano, de
Anton Chejov, dirigida por Luis Caram. En ese mismo afio, Vaieretti se retiro del grupo a raiz de
un conflicto con Caram, aparentemente por cuestiones laborales externas al grupo (Nudler,
2016). Producto de esto, Vaieretti, seguido por algunos de los actores y actrices del IVAD, formé
por su parte un nuevo elenco teatral: la Comedia Bariloche. Sin embargo, afios mas tarde, ya

luego del regreso a la democracia, ambos pudieron disipar sus diferencias y volvieron a trabajar
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juntos en el IVAD a partir de 1986, afio en el que repusieron la obra La zorra y las uvas, de
Guilherme Figheirido, que habia sido realizada por el grupo afios atrés en 1972. Cabe mencionar
que desde la salida de Vaieretti hasta el 80 se alternaron en la direccién Caram y Bricker. Dado
que este ultimo director contaba con estudios teatrales formales, luego de su ingreso en 1975 se
retomaron los cursos de formacion actoral que se habian dictado por un tiempo en los comienzos
del IVAD (Nudler, 2016).

En 1978 fue llevada a escena El amor de los cuatro coroneles, de Peter Alexander Ustinov.
Esta obra estuvo bajo la direccion de Caram, y es recordada por su complejo y enorme
despliegue escénico, contando con siete grandes cambios de escenografia a lo largo de sus tres
actos, ademas de tener un elenco muy numeroso y un importante equipo técnico (Nudler y Porcel
de Peralta, 2014).

Durante 1979 el IVAD puso en escena Saverio, el cruel, obra de Roberto Arlt, siendo ésta
dirigida por Bricker. Asimismo, también el elenco puso en escena La fiaca, escrita por Ricardo

Talesnik, bajo la direccion de Caram.

En el afio 1980, se realizo6 con la direccion de Guillermo Bricker la obra ¢ A qué jugamos?, del
dramaturgo Carlos Gorostiza. Esta fue la Gltima produccion teatral en la que participé Bricker
dentro del IVAD. De esta puesta conocemos que, segun relatos de algunos entrevistados, se
realizd una filmacion que actualmente estamos intentando localizar para poder asi acceder a este

registro audiovisual.

En 1981, afio en el que se conformd en Buenos Aires el previamente referido movimiento de
Teatro Abierto, el IVAD realizo las obras Arsénico y encaje antiguo, de Joseph Kesselring, y La
nona, de Roberto Cossa, ambas puestas dirigidas por Caram. Al igual que la actitud critica de
Teatro Abierto respecto del momento politico que se vivia, en esta Ultima obra escrita en 1977,
puede vislumbrarse un contenido de denuncia disfrazado de grotesco criollo (Nudler y Porcel de
Peralta, 2014), poética teatral argentina desarrollada durante las primeras décadas del siglo XX, y

retomada en la década del 70, denominada afios mas tarde como “neogrotesco” (Trastoy, 1987).

Cinco obras teatrales fueron las realizadas por el grupo durante 1982. So6lo una de ellas,
Querido mentiroso, pertenece a un dramaturgo extranjero, siendo escrita por el estadounidense

Jerome Kilty. Estuvo dirigida por Eugenio Filipelli, quien fue uno de los maestros de teatro con
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los que se formo Julio Benitez, figura central en el IVAD para nuestro estudio, por lo que
volveremos a mencionarlo mas adelante. Las cuatro obras restantes corresponden a dramaturgia
argentina: El caso cien y Gris de ausencia (ambas escritas por Roberto Cossa y dirigidas por
Caram); El acompafiamiento, de Carlos Gorostiza, que estuvo bajo la direccién de Héctor
"Buby" Caino; y Alfonso y la maquina de hacer sonidos, una obra infantil escrita en Bariloche

por Irene Rotemberg.

Por altimo, en 1983, afio en el que finalizé la dltima dictadura militar y el pais pudo retornar a
la democracia, las obras llevadas a escena fueron Mateo, de Armando Discépolo, Jaque a la
reina, de Alberto Peyrou y Diego Santillan, y Crdnica de un secuestro, de Mario Diament. La
primera de estas tres obras fue dirigida por Caram, mientras que las otras dos estuvieron bajo la
direccion de Caino. Como indicamos en la introduccidon de este trabajo, Crénica de un secuestro
serd la segunda obra analizada en los préximos capitulos, por lo que nos extenderemos mas

profundamente en su estudio posteriormente.

Dentro del recorte historico que seleccionamos para nuestra investigacion, nos parece
importante también destacar la presencia de la artista plastica Dolores “Dolly” Fallada en el
elenco. Formada en Europa y siendo galardonada internacionalmente en diversas ocasiones a lo
largo de su carrera, se incorporo en el afio 1969 con la puesta en escena de la obra El herrero y el
diablo, de Juan Carlos Gené, dirigida por Luis Caram. Desde ese entonces hasta el final del
IVAD, estuvo a cargo de la escenografia, vestuario y el maquillaje (Nudler, 2016). “Las
escenografias del IVAD eran especialmente notables, muy elaboradas y realistas; el publico
exclamaba sorprendido al abrirse el teldn, porque en cada obra se ponian ante su vista
escenificaciones diferentes” (Nudler, Porcel de Peralta y Schmeisser, 2015). A su vez, varios
testimonios dan cuenta de que “las obras eran tan esperadas y la escenografia tan lograda, que
cuando se abria el teldn se escuchaba el murmullo de admiracion de los espectadores” (Nudler y
Porcel de Peralta, 2014). Consideramos que la destacada labor de Fallada en el grupo le dio una
impronta especial a los montajes teatrales, dotando de gran vistosidad y atractivo a los
componentes escenograficos, y de esta forma es una de las causas que convierte el recorte
histdrico que seleccionamos en un periodo de gran auge y productividad artistica en la historia
del IVAD.
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Luego de caracterizar brevemente los afios correspondientes a la Gltima dictadura militar
argentina en el panorama nacional en general, y en la historia de esta agrupacion teatral
rionegrina en particular, inicialmente podemos afirmar que, tal como lo manifestaron algunos
miembros del IVAD entrevistados, el grupo operd para ellos como un refugio, un lugar de
proteccion durante esos afios (Nudler y Porcel de Peralta, 2014; Nudler, Porcel de Peralta y
Schmeisser, 2015), de manera similar a lo sucedido en otros elencos teatrales del pais. No
obstante, esta proteccion que daba el IVAD adquirié sentidos muy distintos para cada uno de sus
integrantes (Nudler y Porcel de Peralta, 2014), para lo cual nos referiremos méas adelante a
Miguel Angel Garcia Lombardi, un caso paradigmatico en este aspecto. De esta forma, este
grupo barilochense configurd un espacio en el cual sus miembros podian reunirse y compartir la
pasion por una actividad artistica, durante la elaboracion de sus diversas producciones teatrales y
su consecuente muestra al publico. Como sefialamos anteriormente, todo este proceso de ensayos

de obras y posteriores funciones se realizaba en la Biblioteca Sarmiento de Bariloche.

Siguiendo lo expresado por algunos integrantes del grupo, participar en este elenco también
fue una forma de atravesar este periodo oscuro de la dictadura, en el sentido de que los ayudé a
poder tomar distancia, aunque sea por momentos, de todas las situaciones que se vivian a nivel
nacional. A su vez, esta pertenencia al IVAD les permitia a sus miembros poder encontrarse y
tener una cierta libertad para conversar e intercambiar opiniones sobre algunos temas durante el
trabajo de preparacion de obras, lo cual estaba prohibido en lineas generales durante la dictadura.
En un contexto donde nadie podia revelar su opinion acerca del gobierno ni de la politica, este
relativo permiso para hablar con otros se veia limitado también al sélo poder realizarse con
aquellas personas con las que se inferia que tenian una ideologia o pensamiento similar, seguin lo

manifestado en algunos testimonios.

Tras sefialar esta cualidad de refugio y proteccion que tenia el IVAD, para explicar estas
relativas libertades que poseian sus miembros a pesar de las politicas represivas y coercitivas
implementadas por el poder militar, estableceremos una analogia entre este grupo teatral y la
existencia de toda obra de arte. Creemos que ambos casos se caracterizan por la creacion de un
“mundo paralelo al mundo”, un “mundo otro” que existe dentro del mundo, y en el cual rigen sus
propias leyes y reglas. Para profundizar en esta idea, recurrimos a los estudios acerca de la

ontologia de una obra de arte propuestos por Jorge Dubatti, quien sostiene que
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no puede haber poiesis si la nueva forma no se diferencia, distancia y autonomiza del
régimen de la realidad cotidiana (y su extension en el mundo), si no instala su propio
régimen y se ofrece a la vez como complemento y ampliacion, “mundo paralelo al
mundo”. A partir de su diferencia, el ente poético marca un acontecimiento
ontoldgico: implica un cambio, abre una serie paralela y se coloca en una posicion
metaforica y autbnoma respecto de la realidad cotidiana. (Dubatti, 2009: 10)

Vale aclarar que la nocién de poiesis (0 ente poético) es definida por este mismo autor como
“aquella zona posible de la teatralidad que define al teatro como tal, lo diferencia de otras
teatralidades no poiéticas, le otorga estatus ontologico de arte” (p. 6). Por consiguiente, la
construccién de ese mundo paralelo marca un cambio ontoldgico, credndose un universo que es
paralelo al mundo, su “complemento”, otro mundo posible dentro del mundo que “participa de la

naturaleza de la ficcion, de lo imaginario y de lo estético” (2005: 156).

Al pensar estas ideas de existencia paralela a la realidad cotidiana aplicadas al caso del IVAD,
podemos reafirmar el hecho de que este grupo significo un “mundo otro” durante la ultima
dictadura militar. Este “mundo dentro del mundo” era vivido de una manera muy concreta por
sus integrantes: esta suerte de abstraccion de la realidad socio-politica del momento, esta especie
de paréntesis en la vida cotidiana que significaba se ponia en juego en la actividad del grupo
durante la preparacion de obras, ensayos y funciones. A diferencia del autoritarismo impuesto
desde el poder militar y el ambiente de terror e incertidumbre vividos en la sociedad, en el IVAD
“predominaba un clima de armonia, alegria y mucho compromiso” (Nudler, Porcel de Peralta y

Schmeisser, 2015).

A su vez, podemos observar otra distincion del “mundo” vivido durante la dictadura en la
forma de funcionamiento del IVAD, que podriamos describir como democratica, lo que habria
conformado su propio régimen, auténomo de la realidad cotidiana. En el grupo la direccién
escénica no era ejercida por una Unica persona, sino que este rol se iba alternando en cada puesta
y quedaba en manos de los miembros con mas experiencia en la praxis teatral, algo que era
consensuado entre todos los integrantes. Cabe sefialar que esta suerte de “mundo otro” que
representaba el elenco se dio de manera involuntaria al sostener este espacio de trabajo teatral
fundado hacia décadas atras, a pesar de los diversos contextos politicos que fueron sucediendo a

lo largo de la historia nacional, algunos dictatoriales, otros democraticos.
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Acerca de la censura en el IVAD

Ahora bien, si hablamos de teatro durante la dictadura, es natural pensar que en un gobierno
de facto como fue el autodenominado “Proceso de Reorganizacién Nacional”, el campo de poder
haya querido ejercer su control y dominacion sobre el campo cultural-artistico a través de
practicas diversas. “La censura —por lo general encubierta— fue una de las estrategias
fundamentales de intervencion utilizada por la politica cultural gubernamental, aunque esta
operaba sobre el teatro con menos fuerza que sobre otros medios de difusion masiva” (Mogliani,
2001: 83) como el cine, la television, la radio y aun la musica (Proafio Gomez, 2002),
posiblemente debido a que lo juzgaron insignificante, viendo “un peligro mas grande en otros

sectores de la vida literaria, sobre todo la narrativa” (Kohut, 1990: 214).

No obstante, pese a esta relativa tolerancia que tenia el régimen militar para con el teatro y la
cierta libertad que se vivia en el elenco barilochense estudiado, no podemos omitir la existencia
de ciertos intentos de censura o control que sufrié este grupo durante la dictadura, aunque muy
menores si se comparan con la mayoria de los otros grupos de teatro independiente del pais. Esto
tal vez se debid a cierta posicion y reconocimiento que tenian varios miembros del IVAD dentro
de la sociedad barilochense (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Como ejemplo de esta relativa
libertad y casi inexistencia de censura que tenia el IVAD, uno de los integrantes entrevistados
expresO que, durante la década del 70 en Rio Gallegos, donde habia desarrollado su actividad
teatral antes de ingresar al grupo, para hacer una obra de teatro primero tenian que presentar ante
el Obispado el texto que querian trabajar para que se los autorice a realizar la puesta en escena,

algo que no ocurria en Bariloche con el elenco patagonico que estudiamos.

Es importante mencionar que, durante la Gltima dictadura, en Bariloche la produccion
intelectual no cesd, sino que se mantuvo el aparato visible de la cultura. “Academias e
instituciones continuaron funcionando e incluso en algunos casos, cuando no se ignoraba que
integraban la oposicion cultural y politica a los proyectos del régimen, continuaron con su
produccion” (Kohlstedt, 2010: 68). Estos proyectos culturales coincidieron con la emergencia y
el desarrollo de la resistencia politica (p. 68). Sin embargo, ante la falta de apoyo oficial
podemos decir que en Bariloche, al igual a lo sucedido en el resto de la Argentina, “la cultura y
las artes se desarrollaron con el apoyo de la iniciativa privada” (p. 69), como fue el caso del

IVAD, que ya dijimos que funcionaba dentro del espacio perteneciente a la Asociacion Civil sin
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fines de lucro de la Biblioteca Sarmiento, y se auto-solventaba con lo recaudado en la taquilla, y
con la ayuda de sus propios integrantes y otros vecinos en diversas cuestiones como la
adquisicion de muebleria y materiales para construir escenografias, peinados, a cambio de
publicidad, entre otras.

Volviendo a los intentos de control que sufrio el IVAD, no podemos afirmar la existencia de
censura en el sentido méas esencial de la palabra, sino que, como sugieren algunos relatos
subjetivos, en los que no se recuerdan mayormente episodios de censura y en general hay
coincidencia en describir al grupo como “un espacio de libertad”, lo que seguramente operaba
era una autocensura (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Por lo expuesto previamente,
denominaremos a estos ciertos intentos de censura o control por parte de los militares como
microcensuras. A partir de estos testimonios también podemos observar entonces que, al
instalarse la dictadura con sus practicas de vigilancia y control sobre la vida cultural del pais,
habia autores y obras que de antemano estaban prohibidos, y temas sobre los cuales no se podia
hablar, por lo que podemos suponer que habia una censura inicial en la seleccion de la obra, la
cual generalmente era propuesta por el director encargado de cada montaje.

Uno de los Unicos episodios del que tenemos conocimiento de estas microcensuras fue
relatado por uno de los directores del grupo, quien conté que en determinado momento los
militares lo citaron ante una comision para explicar por qué el teatro estaba montando tantas
obras que incluian a personajes militares (refiriéndose puntualmente a Saverio, el cruel y El
amor de los cuatro coroneles). Este director se vio obligado a llevar los libretos y explicar el
sentido de las obras ante esta comision, lo cual hizo que pudieran continuar con las funciones sin
mas problemas (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Por otra parte, en Saverio el cruel a su vez
existié una autocensura que conocimos por medio de entrevistas a algunos miembros del elenco.
A uno de los actores se le habia ofrecido interpretar el personaje de Irving Essel, que aparece en
la escena I1l del segundo acto y se presenta como el representante de una empresa interesada en
venderle armamento a Saverio, protagonista de la obra. Sin embargo, por el temor que le genero
encarnar dicho rol en el contexto politico que transcurria, finalmente este actor decidié no

participar de ese montaje.
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Sobre como opero el silencio durante el “Proceso”

Si partimos de estos intentos de silenciar cualquier mensaje critico o que pudiera interpretarse
como contrario a la ideologia impuesta desde el poder militar, encarnada principalmente en la
censura caracteristica de los afios de la Gltima dictadura, podemos pensar qué significados
adquirié la idea del silencio durante esos afos. Para lograr su cometido de conformar un
“proceso que reorganizara la Naciéon” y de esa forma “salvar a la Patria” de la “subversion del
orden establecido”, el poder militar “no aceptaba la posibilidad de la existencia del disenso y del
pensamiento critico, al punto tal que aquellos que lo ejercian eran catalogados como ‘enemigos' y
debian ser silenciados” (Mogliani, 2001: 82). Consideramos atinado traer las palabras de
Mercedes Barros, que resumen el sentido que tuvo el silencio durante la Gltima dictadura
argentina. Al respecto, esta autora afirma que el gobierno promovié la sujecion de la poblacién a
sus fines y mandatos por medio del miedo, la intimidacion y la difusion del silencio, a lo que
agrega:

La ciudadania toda, la familia y el publico en general eran llamados a obedecer las
reglas del Proceso, denunciar alguna desviacion y mantener un silencio absoluto. Un
“tiempo para el silencio” era necesario para alcanzar y lograr el tan afamado orden.
(...)

Con este contexto de fondo, un silencio generalizado, particularmente en relacion a
todo lo que tenia que ver con la guerra antisubversiva, se extendié rapidamente a
través del tejido social. El silencio se convirtié en la actitud general y legitima a
asumirse. (Barros, 2009: 83-84)

El silenciamiento de la sociedad argentina como una decision politico-administrativa fue
fundamental para el establecimiento y el “éxito” del “Proceso”. Sobre esta idea, el investigador
Esteban Buch retrata muy claramente el significado que adquirié la imagen del silencio en este
periodo histérico:

No se trata de una muerte cualquiera, cuya crueldad habitual, aun en circunstancias
extremas, esta saturada de sonidos, es decir, de disparos, bombas, golpes, estertores,
lamentos. La ausencia de sonido, no solo el sonido del acto de matar sino la ausencia
de la palabra o el ruido o el grito de las victimas, delata lo singular de la “masacre
administrativa” cometida por el Proceso de Reorganizacion Nacional. Un régimen
responsable de un plan sistematico de desaparicidn de personas, esa accion terrorista
cuya esencia misma es el silencio.
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(...)

La dictadura completdé su légica criminal mediante la inversion perversa del
significado del silencio como muerte en su contrario, resumido en el slogan El
silencio es salud, ideado por el gobierno de Isabel Peron y retomado con énfasis por
los militares. Esa salud, mas all& del silenciamiento real del debate pablico e incluso
de la politica misma entendida como arena “polifonica” de confrontacion, mas alla
también del simulacro de una politica urbana de control del ruido, apuntaba a la
metéafora organicista del cuerpo de la nacion al fin purgado de sus elementos
“enfermos”. (Buch, 2016: 93-96)

Ademas de estas intervenciones del campo de poder sobre los medios de comunicacion
mediante précticas de censura y silenciamiento que evitaran el desvelamiento del horror que se
vivia durante esos afios, podemos notar a su vez como ese mismo poder intentaba llenar este
silencio impuesto, este “vacio de sonido”, con otros “sonidos”. El caso mas ilustrativo de esta
situacion se puede ver en la celebracion del Mundial de Futbol de 1978 en Argentina, la cual fue
utilizada en un “significativo golpe de propaganda, a fin de presentar el Campeonato como una
gran fiesta popular, esgrimida para inflamar el fervor nacional aprovechando la victoria del
seleccionado argentino y ocultar las aterradoras violaciones a los derechos humanos que se
venian realizando” (Kohlstedt, 2010: 69). Esta ceremonia “fue utilizada como una colosal
operacion de busqueda de consenso y legitimidad, consenso social que se habia perdido con
bastante rapidez, en forma similar como habia ocurrido en el pasado con la mayoria de los

regimenes militares argentinos” (p. 69).

Si trasladamos estas ideas que expusimos a lo ocurrido puntualmente en Bariloche con el
IVAD, podemos pensar qué significaciones adquirio el silencio para este grupo teatral durante la
Gltima dictadura. En este trabajo, al hablar del silencio nos referimos a esta nocion en una doble
acepcion: por un lado, al silencio impuesto por el poder de las fuerzas militares al prohibir
terminantemente hablar de politica; y por otro lado, al silencio percibido por los integrantes del
grupo al concurrir a un espacio con cierto grado de “asepsia” de ideas y opiniones que llevaran a
pensar y a reflexionar de manera directa acerca de la situacion que se vivia durante la dictadura,
lo que suponia un respiro dentro del dificil periodo que se atravesaba. Entonces, esta idea se
enlaza con las nociones que desarrollamos antes al proponer al IVAD como un refugio y como

un mundo paralelo, puesto que configuraba un lugar en el cual sus miembros podian abstraerse
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momentaneamente de la realidad cotidiana, concentrandose en lograr de manera conjunta la

excelencia artistica de sus montajes teatrales.

Es entonces a partir de estos significados que tuvo el silencio para el IVAD que podriamos
explicar coémo fue posible la convivencia dentro del grupo durante la ultima dictadura, a pesar de
las marcadas diferencias politico-ideologicas entre sus miembros. “En un contexto donde nadie
sabia muy bien quien era un 'pecador’, el silencio se suponia debia ser total. (...) De esta manera,
la condicion de subversivo podia aplicar a cualquier persona en cualquier lugar” (Barros, 2009:
83). Al estar prohibido el intercambio de opiniones y pareceres respecto de temas relacionados a
la politica, las diferentes ideologias que se tenian dentro del grupo podian coexistir, ya que la
principal razén de ser del IVAD era el trabajo en equipo para la construccion de montajes
teatrales. Es por esto que podemos sostener que el silencio imperante dentro de la sociedad, y por
lo tanto dentro del grupo, pudo haber sido un elemento de cohesion en el interior del elenco a

pesar de las contradicciones ideoldgicas que se hallaban dentro de él.

El caso de Garcia Lombardi, un paradigma de las contrariedades ideoldgicas en el IVAD
durante la Gltima dictadura

En una sociedad silenciada, atrapada en una cultura del miedo que produjo su inmovilizacion,
quienes no aceptaron esta situacion “se refugiaron en un exilio interior, en ambitos recoletos,
domesticos o emigraron al exterior. Algunos buscaron en otros lugares de la geografia argentina
un espacio gque imaginaban de mayor seguridad y Bariloche fue uno de esos lugares, que se
consideraba como un refugio” (Kohlstedt, 2010: 65). Como sefialamos antes, la nocion del IVAD
como refugio durante la Gltima dictadura militar adquirio diferentes sentidos entre sus miembros,
tal como fue el caso de Miguel Angel Garcia Lombardi, al que consideramos como uno de los
mas claros ejemplos de las contrariedades ideoldgicas en la historia del grupo durante la Gltima
dictadura militar. En esos afios, el joven Garcia Lombardi huyé de la persecucién politica y del
inminente riesgo de ser secuestrado en Buenos Aires o La Plata por ser militante en Montoneros,

estableciéndose en Bariloche en abril de 1977 (Nudler y Porcel de Peralta, 2014).

Garcia Lombardi publicé en 2005 su libro Imberbes, en el cual reconstruyd su relato

autobiografico de esta etapa de su vida, narrandola en primera persona mediante la construccion
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de un alter ego al que nombré como Manuel Gonzalez Larrauri (Garcia Lombardi, 2005). En
esta obra cuenta como el teatro IVAD lo recibi0, ciertamente desconociendo su previa actividad
politica, y de algiin modo lo protegio (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Es por esto que, sobre
las ideas que hemos desarrollado hasta ahora, nos parece que Lombardi otorga otra significacion
al grupo como refugio. Esta proteccion fue en dos sentidos: por un lado en “un sentido que
podriamos Ilamar existencial, al darle un grupo de pertenencia y una actividad que, aunque nueva
para él, lo fascinaba y mitigaba en parte el dolor del exilio interno, el miedo, el duelo por la
pérdida de muchos de sus compafieros y la distancia de todos sus seres queridos” (Nudler y
Porcel de Peralta, 2014: 388); y por otro lado, esta proteccion “lo fue también en un sentido muy
concreto, cuando en algin momento, forzado por las circunstancias, compartiéo su verdadera

historia con algunos de sus compafieros y maestros del grupo” (p. 388).

Este ultimo suceso es relatado en un capitulo de Imberbes (véase Garcia Lombardi, 2005:
205-210), al contar que a mediados del 79 uno de los directores del IVAD se acercé a él para
revelarle que una de sus compafieras en el elenco, con la que habia actuado en una obra,
trabajaba en la SIDE y le habia preguntado por él y su militancia previa. Frente a esta situacion
sin salida, Miguel se vio forzado a revelar la verdad de su pasado, y este director del IVAD, con
quien trabajaba en una radio de Bariloche, decidié de algin modo protegerlo al decidir no
mencionarle esa suerte de “confesion” al Interventor Capitan. Es por esto que creemos que este
episodio marca un caso en el que convivieron dentro del IVAD dos personas de ideologias y
circunstancias o realidades radicalmente opuestas en el contexto politico que se transitaba: una
formando y apoyando el plan oficial impuesto por las fuerzas armadas, y otro que habia
integrado uno de los sectores que la dictadura queria exterminar de la sociedad argentina para

cumplir su cometido. Al respecto, Garcia Lombardi expresé en la entrevista que le realizamos:

Eso era el teatro en dictadura. Es decir, no escapo a la realidad y lo atraveso. (...) El
teatro IVAD estuvo atravesado por la sociedad, y estuvo atravesado por el Proceso.
No hubo manera de zafar.

No obstante, luego de este suceso, Garcia Lombardi pudo continuar su labor en el grupo sin
mayores problemas hasta el afio 80, cuando decidi6 irse de Bariloche y volver a su ciudad natal,
gracias a la significativa disminucion de la represion y el terror provocados por el Estado.

Ademas del caso de Miguel Angel Garcia Lombardi resulta importante destacar que “varios
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miembros del grupo fueron militantes politicos y sufrieron distintos grados de persecucion
politica antes, durante o posteriormente a su participacion en el IVAD. Pero de esto nunca se
hablo en el grupo. Incluso hoy la mayoria de los otros integrantes del IVAD desconocen estas
historias” (Nudler, 2016).

Factores que permitieron el funcionamiento del IVAD en dictadura

Llegado este punto de nuestro trabajo creemos necesario detenernos para explicitar las causas
gue a nuestro juicio posibilitaron, o al menos facilitaron el funcionamiento de este elenco teatral
durante la dictadura. En primer lugar, como sefialamos anteriormente, la posicion y
reconocimiento que tenian varios miembros del IVAD dentro de la sociedad barilochense

hicieron que el IVAD précticamente no sufriera censura de una manera tan manifiesta y directa.

Por otra parte, cabe expresar que el IVAD era un grupo teatral que ya funcionaba desde hacia
unas décadas, atravesando los dos periodos dictatoriales anteriores y gozando de una gran
aceptacion del publico y la prensa local, ademas de ser considerado como parte importante de la
identidad cultural de la ciudad. Precisamente en 1976, afio en que se impuso el poder militar en
esta Ultima dictadura, en reconocimiento a la celebracién del vigésimo aniversario de la
fundacion del IVAD, el entonces intendente de la ciudad de Bariloche, un comandante, le envio
un telegrama al grupo con una calida felicitacion por el estreno de la obra Nuestro pueblo
(Nudler y Porcel de Peralta, 2014; véase Fig. 3). Indagando en archivos personales de integrantes
del grupo y en notas periodisticas regionales, pudimos conocer que en los afios siguientes a 1976,
otras instituciones publicas (como la Secretaria de Cultura de la provincia) también enviaron
mensajes de felicitacion similares al que nos referimos, por lo que podriamos sostener que este

tipo de comunicados al grupo eran frecuentes durante el periodo.
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Fig. 3 — Iméagenes de los telegramas enviados al IVAD por el estreno de Nuestro pueblo, al

cumplirse 20 afios desde su fundacién. Archivo personal de Luis Caram.



Tal como afirman Nudler y Porcel de Peralta en sus estudios sobre este grupo, al analizar al
IVAD durante la dictadura, llama la atencion lo “cerca” o lo “visible” que era el grupo para los
militares en el poder, y que a pesar de esto de alguna manera “nadie tocaba al IVAD” (Nudler y
Porcel de Peralta, 2014: 391). Por un lado, a través de algunos de los testimonios de integrantes
del grupo pudimos conocer que en determinadas ocasiones hubo presencia de autoridades
militares en algunos ensayos e incluso funciones, aunque esto haya ocurrido por razon de las
microcensuras que mencionamos previamente, 0 en otras ocasiones por cuestiones de vinculo
personal con algunos integrantes del elenco. De igual forma, la prensa local y provincial
contribuia a la visibilidad de los diversos trabajos que realizaba este elenco patagonico. En
definitiva, su actividad no era desconocida por el poder militar, dado que se conocian a los
integrantes y su trabajo dentro del grupo, por lo que podemos afirmar que en cierto sentido el
IVAD tenia el “visto bueno” de las autoridades militares locales y provinciales. En este sentido,
creemos también que la heterogeneidad de visiones politicas que habia dentro del IVAD es lo
que hizo que el poder militar no lo viera como un peligro para el proyecto oficial, ya que no
habia una idea acerca del poder compartida por todos sus miembros, sino que cada uno se
reservaba sus opiniones politicas para si mismo. Este caracter “despolitizado”, silenciado de
ideas politicas, es lo que quizas le permiti6 al grupo subsistir tantos afios a lo largo de diversos

periodos, varios de ellos dictatoriales.

Otro factor que podria haber contribuido a que el IVAD desarrolle su actividad teatral sin
mayores dificultades durante la dictadura fue el lugar donde trabajaba el grupo: la sala de la
Biblioteca Sarmiento, ubicada en el Centro Civico de Bariloche. Con respecto a esto, nos resulta
interesante traer la descripcion que hace Kohlstedt de Bariloche para evidenciar la gran
proximidad que existia entre la Biblioteca Sarmiento y las autoridades civiles y militares:

Asimismo podemos pensar Bariloche como una especie de mercado, con un centro
monumental: el centro de la ciudad, en el que estan agrupados, uno al lado del otro,
los monumentos que simbolizan la autoridad civil (el Centro Civico con la
Municipalidad y la comisaria), los “lugares de la memoria” en el sentido que les da
Pierre Nora (las instituciones como la Biblioteca Sarmiento, el Museo de la
Patagonia), un poco mas lejos, la autoridad religiosa (la Iglesia Mayor o Catedral) y
en el centro de la plaza del "Centro Civico’, el monumento de valor histérico (la
controvertida y denostada estatua del general Julio Argentino Roca). Es en esta plaza
en la que en ciertas fiestas conmemorativas, especialmente el 25 de mayo, el 9 de
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julio, el 3 de mayo (en el aniversario de Bariloche), las autoridades civiles y militares
conmemoran las “gestas gloriosas”. Aun cuando estas “ceremonias recordatorias”
hayan perdido gran parte de su eficacia especifica en la actualidad, el escenario que
ofrece el marco paisajistico refuerza la fuerza de estas ceremonias conmemorativas.
(Kohlstedt, 2010: 66-67)

Cabe mencionar ademas el hecho de que la ciudad de Bariloche se caracterizd por la
inmigracion de europeos (muchos de ellos alemanes) durante las primeras décadas del siglo XX.
Al instalarse la dictadura, ésta tuvo un muy buen recibimiento por parte de la comunidad
alemana radicada en esta ciudad rionegrina, tal como puede verse en un fragmento de la pelicula-
documental Pacto de silencio, dirigida por Carlos Echeverria (2006), la cual despliega una
investigacion acerca del encubrimiento y proteccion de criminales de guerra nazis en San Carlos
de Bariloche, centrandose puntualmente en el caso de Erich Priebke. Teniendo en cuenta esta
presencia de nazis en la ciudad, tal vez por esto la constante busqueda y desaparicién de personas
peligrosas para el desarrollo del proyecto oficial fue considerablemente escasa en relacion a otras
regiones de Argentina. Esto también explicaria por qué dentro del grupo se compartian algunas
lecturas del director teatral ruso Konstantin Stanislavski y del dramaturgo aleman Bertolt Brecht
—conocido por su pensamiento comunista aplicado al teatro—, sin que esto haya causado algun
tipo de sospecha por parte de las autoridades militares.

Respecto de esto ultimo, Bricker, quien se especializaba en el trabajo con el método actoral de
Stanislavski, sostuvo que habia que explicar que, como en el ballet, un bailarin ruso no
significaba que fuera comunista. “Stanislavski era un maestro que en su ensefianza no habia nada
que pudiera inducir una ideologia politica, absolutamente nada. Todo Stanislavski es clarisimo”,
expreso Bricker en la entrevista que le hicimos. Por otro lado, acerca de otras corrientes teatrales
dentro del IVAD, como Brecht, quien escribid algunas obras con una clara implicacién politica,
Bricker sefiald que nunca trabajé con alguna de éstas porque no era su objetivo como director. La
Unica vez que trabaj6 con alguna pieza de este dramaturgo en el IVAD fue al dirigir La boda en
1975, aunque fue con motivo de formar a sus alumnos en un modo de trabajo para el cual no

habian sido preparados adn.

Sintetizando todas estas ideas expuestas y apelando a conceptos de la sociologia, podemos

aseverar entonces que el IVAD en cierto sentido tenia hegemonia dentro del campo cultural-
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teatral de Bariloche, dado que practicamente era el mas importante sino el Unico elenco de teatro
de la ciudad. En el libro Las reglas del arte (apud Kohlstedt, 2010), Pierre Bourdieu analiza el
campo de la cultura centrdndose en el campo artistico, donde para él se ejercen las coacciones
propias del campo de poder. Por lo tanto, segin este pensador “artistas y escritores ocupan una
posicion dominada en el campo de poder, son un sector dominado de la clase dominante”
(Kohlstedt, 2010: 14), ya que al ejercer el campo de poder su dominacion sobre todos los otros
campos, “los agentes son dominantes al poseer el poder y los privilegios que les otorga la
posesion del capital cultural pero al mismo tiempo son dominados en sus relaciones con los que
tienen poder politico y economico” (p.14), lo que se traduce en una profunda imbricacion del
campo artistico y el politico. Por esto creemos que el IVAD dominaba el campo cultural-teatral
barilochense, pero a su vez estaba dominado por el campo de poder, representando la cultura que
el poder aceptaba que existiera. En consecuencia, creemos que el IVAD involuntariamente
reproducia parte del pensamiento o posicionamiento del poder politico al frecuentar la puesta en
escena de obras dramaticas extranjeras consideradas de culto por su calidad artistica, cuyas
producciones creaban mundos ajenos y distantes de la realidad nacional, especialmente de la
época transitada durante el Gltimo periodo dictatorial, aunque, como veremos méas adelante, esto
comenzd a cambiar sustancialmente a partir del afio 80 con el ingreso al IVAD de una figura

central en la historia del grupo, cuestién que desarrollaremos mas adelante.

El IVAD, ¢;una forma de resistencia?

Volviendo a nuestros supuestos iniciales acerca de este grupo teatral, partimos de la idea de
que el IVAD nunca configur6 deliberadamente un espacio de resistencia a la dictadura, a
diferencia de lo sucedido en otros grupos teatrales del pais. No obstante, por otro lado podriamos
postular la existencia de un factor de resistencia a la dictadura por parte de este elenco si nos
basamos en la premisa de Foucault que sostiene que todo poder requiere necesariamente una
fuerza contraria que confirma su existencia, una resistencia. ‘‘En las relaciones de poder existe
necesariamente posibilidad de resistencia, pues si no existiera tal posibilidad —de resistencia
violenta, de huida, de engafio, de estrategias que invierten la solucion— no existirian en absoluto
relaciones de poder’” (1999: 405). Es por esto que “la resistencia es un elemento constitutivo de

las relaciones de poder, pero que las vuelve inoperante, que las niega” (Del Valle Orellana, 2012:
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163). Aunque Foucault hace referencia en sus escritos a la resistencia dentro de las relaciones de
poder entre las personas —mas que entre estructuras politico-institucionales—, inicialmente

podemos confirmar de manera parcial y provisoria nuestra hipotesis de trabajo.

Para avanzar en nuestra intencion de determinar si efectivamente este grupo conformo algun
tipo de resistencia (voluntaria o no) y profundizar asi nuestro andlisis, apelaremos a algunas
ideas que propone el fildsofo Gilles Deleuze, para lo cual nos hemos basado en un articulo de la
investigadora Marilé Di Filippo (2012), quien a través de algunas reflexiones de las diversas
obras escritas por este filésofo analiza las potencialidades del arte para resistir al poder. Este
escrito se centra en el estudio de los modos que tiene el arte para resistir a las denominadas
sociedades de control, las cuales Deleuze sostiene que se establecieron posteriormente a las
sociedades disciplinarias, propias de los siglos XVI11'y XIX, teniendo su apogeo a principios del
siglo XX. Para este pensador, lo que hizo entrar en crisis la disciplina y sus instituciones
panopticas de encierro es la informacion, en la medida en que ésta permite la emancipacion de la
vigilancia del ojo, dado que “ya no supone un conjunto de conocimientos o de datos vagos sobre
determinado tema, sino que se convierte en algo que puede ser cuantificable, medible,
transmisible, traficable” (p.36). Puesto que a través de la comunicaciéon se propaga la
informacion (“palabras de orden” en términos de Deleuze), “el acto de informar supone,
entonces, trasmitir aquello que se debe creer o simular que se cree, es decir, informar es poner en
circulacion esas palabras de orden y, en consecuencia, «[...] la informacion es exactamente el

sistema de control»” (p. 37).

Si seguimos este planteo y lo aplicamos concretamente a nuestro objeto de estudio, sin
pretender catalogar el contexto politico de la dltima dictadura argentina como alguno de los dos
tipos de sociedad mencionados (disciplinaria o de control), podriamos entender como
informacion aquellos mensajes que las autoridades militares comunicaban por diversos medios a
la poblacion y que luego se replicaban y circulaban muy solapadamente entre los habitantes
acerca del “modo correcto” de comportarse dentro de este “Proceso de Reorganizacion
Nacional”. Todo este conjunto de informacion que circulaba por diferentes vias dentro de la
sociedad habrian sido las “palabras de orden” que imponia el poder militar para conformar estos

mecanismos de poder a los que refiere el citado fildsofo, al instalar aquello que se debia creer.
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Adentrandonos puntualmente en la concepcién del arte como modo de resistencia a este tipo
de sociedades, Deleuze plantea que “cl arte crea y en la medida en que crea, resiste. Asi como la
filosofia crea conceptos, la ciencia prospectos y funciones, el arte crea perceptos y afectos”
(apud Di Filippo, 2012: 39), es decir, sensaciones que consisten en esos compuestos. Dentro de
esta idea, especifica que “los perceptos no son percepciones, son independientes de quienes las
experimentan, del mismo modo que los afectos no son afecciones sino que desbordan la fuerza
de aquellos por quienes pasan” (p. 39). Para Deleuze, las sensaciones, los perceptos y afectos
conforman “seres” 0 fuerzas que se valen por si mismos, independientes de cualquier vivencia
(p.39). De esta manera, la creacion elude el orden de la comunicacién; no se puede reducir a ella.
Podemos vincular esta Gltima idea también a los estudios de Dubatti, para quien “la poiesis se
resiste a ser manipulada a favor de una comunicacion univoca. (...) Manifiesta poseer reglas
propias que exceden el régimen del intercambio comunicativo” (Dubatti, 2014: 28). En este

sentido, volvemos a traer las ideas de Deleuze al sostener que

las creaciones del arte se convierten en interruptores, en vacuolas de
no comunicacion, en resistencias a la comunicacion y a la informacion. Dicha
apuesta reside en la conviccion de que no se carece de comunicacion, sino que la
misma abunda. De lo que se carece, efectivamente, es de creacion, de resistencia al
presente. Las sociedades estan repletas de palabras de orden y de opiniones que
confirman el orden y sus representaciones. La opinion precisamente consiste en la
afirmacion de un orden de realidad y de la experiencia narrativa que el mismo
establece. La opinidn es circular, se basa en los cédigos vigentes y no hace mas que
confirmarlos. El arte resiste a estos modelos hegemdnicos y homogeneizadores
mediante los cuales se da forma al sentir, ver y decir de los sujetos. (apud Di Filippo,
2012: 39)

En adicion, este fildsofo postula que las sensaciones, conjuntos de perceptos y afectos que
crea el artista, deben sostenerse y conservarse por si mismos como condicion del verdadero arte.
Sin embargo, tal como vimos en las delimitaciones tedrico-metodoldgicas de nuestro trabajo, el
teatro en tanto es un arte temporal que existe s6lo mientras ocurre, no puede conservarse en el
sentido de poder ser capturado de alguna manera, por lo que habria que analizar mas en
profundidad qué entenderia Deleuze por “conservar” en estos casos en los que la existencia del
arte depende de su despliegue temporal, y pasa a ser un acontecimiento pasado al finalizar, como

ocurre con el teatro. De todos modos, siguiendo las ideas de este pensador, podemos afirmar que
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“el arte crea y conserva. Mas aun, el arte es lo Unico que conserva y que se conserva en Si,
gracias a la independencia de la obra de su modelo, de los personajes, del espectador, de su

mismo creador” (apud Di Filippo, 2012: 44).

Por otra parte, si tenemos en cuenta que en el arte teatral la copresencia fisica entre el cuerpo
del actor y el del espectador es una de las caracteristicas fundamentales que lo definen como
acontecimiento de la cultura viviente (Dubatti, 2014), nos resulta interesante destacar el
postulado de Deleuze acerca de que la sensacion es algo que permanece en los cuerpos,
entendiendo estos Ultimos en un sentido muy general y amplio, dado que aclara que esto es asi

aunque se trate del cuerpo de una manzana como las de las pinturas de Cézanne:

La sensacion esta en los cuerpos, no en los aires, radica en los cuerpos, s una variacion que
el cuerpo experimenta, ella lo deforma, es su agente de deformaciones. Los cuerpos sufren
espasmos, es decir, la accion sobre ellos de fuerzas invisibles, que los deforman, que
producen un movimiento sin moverse del sitio. Un cuerpo es afectado por una sensacion
cuando las palabras no pueden dar cuenta de dicha experiencia, cuando se desestabilizan los
discursos, cuando sélo es testigo mudo de su alteraciéon, de la oscilacién de sus contornos.

La sensacion no es sentimiento, es afecto y tiene que ver con el instinto. El sentimiento
consiste en una produccion discursiva a partir de determinada afectacién sensible, es una
forma de representar y expresar desde el sentido, desde el cédigo establecido, lo vivido por
la experimentacion de una sensacion. La sensacion, en cambio, es pura fuga del sentido. Ella
determina el instinto en cierto momento y, a su vez, el instinto es el paso de una sensacion a
otra, la busqueda de la mejor sensacion entendida no como la mas agradable sino como
«[...] la que descubre la carne en tal o cual momento de su descenso, de su contraccién o de
su dilatacion». (apud Di Filippo, 2012: 40)

En suma, a partir de algunas de estas reflexiones que realiza Di Filippo sobre esta concepcion
deleuziana del arte, podemos afirmar que el IVAD, en tanto fue un elenco encargado de elaborar
montajes teatrales, producia entes autdnomos del orden de la creacion artistica, y por el solo
hecho de crear estos “seres independientes” —“mundos paralelos al mundo” retomando la idea de
Dubatti —gener6 una cierta forma de resistencia al poder de las fuerzas militares, al generar estos
espacios de no comunicacion, a-informaticos, que desarmonizaban y desquiciaban la circulacion

de las palabras de orden que la dictadura buscaba instalar.

Otras formas de entender al IVAD como resistencia podrian darse al pensar que el hecho de

reunirse en grupo durante la dictadura, de por si podria haber conformado una minima e
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impensada oposicion a la misma. Esto se explicaria considerando que la posibilidad de reunirse
con otras personas estaba claramente limitada durante la dictadura, por lo que la idea de
continuar la actividad del grupo en torno a una actividad cultural y artistica como es el teatro
podria haber significado una forma de resistir y de transitar en conjunto este periodo politico.
Asimismo, el arte teatral constituye un hecho colectivo que requiere la reunion entre actores y
espectadores para existir, por lo que esta forma de resistencia podria comprenderse a su vez en
esta union o convivio que se daba entre ambas partes. Sobre esto ultimo, podemos hablar de otro
sentido que pudo haber adquirido el IVAD como resistencia a la dictadura si entendemos el
teatro en el significado que le da Alain Badiou. Para este autor, cada representacion teatral, esto
es, cada repeticion singular de una obra, es un acontecimiento de pensamiento. El ordenamiento
de sus componentes (texto, lugar, cuerpos, voces, trajes, luces, publico, etc.) produce ideas, a las
que él llama ideas teatro, dado que no es posible producirlas en ningun otro lugar ni por ningdn
otro medio (Badiou, 2000). El teatro, por consiguiente, en tanto era capaz de generar
pensamiento tanto en sus hacedores (los encargados de la poiesis) como en el publico, ambos
componentes fundamentales del hecho teatral, conformaba un acontecimiento cultural que se
oponia a lo dictaminado por la dictadura. La ldgica de la dictadura buscaba la negacion del
pensamiento en la sociedad; que las personas no sélo no reflexionen ni se cuestionen lo

establecido, sino que lo acepten sin presentar ningln tipo de objecion.

Por ultimo, pudimos encontrar otro modo en el que el grupo IVAD significé una forma de
resistencia, mas consciente, voluntaria e individual, al volver a referirnos al testimonio de Garcia
Lombardi. En su entrevista él expresdé que su militancia previa en Montoneros, ciertamente
interrumpida al instalarse un gobierno militar de facto, pudo ser continuada a travées del teatro.
Sin embargo, aclard que este trabajo militante que estaba latente durante la dictadura, no lo era
en un sentido politico-partidario, sino que él lo entendia como resistencia cultural. Al respecto,

manifestd en la entrevista:

A mi me dio una razon para seguir viviendo. Pero aqui y ahora. No cuando vuelva a
Buenos Aires, cuando vuelva a La Plata, cuando retome la facultad... No. Era aqui y
ahora. Era la lucha, mi lucha ideoldgica. Mi militancia politica, el deseo de cambiar
el mundo. Era aqui y ahora que puedo cambiar el mundo siendo un buen actor y
conmoviendo a la gente con un mensaje de algo “copado”. Y si era solo alegria, era
alegria en un contexto de muerte, de fatalidad.
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El IVAD como acontecimiento politico durante la dictadura

Mas alla de que antes mencionamos el caracter “despolitizado” que tenia el IVAD, siendo este
uno de los principales factores que le permitio funcionar durante gran parte de su historia, sobre
todo durante la Gltima dictadura militar, a pesar de la complejidad que supone utilizar la palabra
“politico” —debido a las diversas y discutidas interpretaciones que se hacen de este término—, nos
interesa ver si ademas de constituir una forma involuntaria de resistencia se podria pensar el
funcionamiento del IVAD como un suceso politico entre 1976 y 1983. Para evitar una idea
ambigua que afirme que este grupo teatral conformaba un grupo politico, o que realizaba politica
a través del teatro —aseveracion que seguramente seria refutada por muchos de sus miembros—,
tenemos que aclarar que nos referimos al significado que tuvo su presencia en este periodo
histérico. A nuestro parecer, el acto de sostener un grupo en torno a una actividad cultural
durante un periodo de gobierno dictatorial habria conformado un acontecimiento politico en si
mismo. Para sostener nuestra posicion expondremos algunas ideas acerca del arte en tanto
practica politica. Acerca del entendimiento del arte como un hecho politico, Deleuze (apud Di

Filippo, 2012) afirma inicialmente que

Si el arte se caracteriza por la composicion de la sensacion, como antes se ha
afirmado, por la accién de afectos y perceptos que no deben ser subsumibles ni
legislables desde el orden de la opinion, la comunicacion y la informacion; si da
lugar a nuevas maneras de ver, oir y sentir, si distorsiona asi la l6gica discursiva
dominante, su orden de la ilustracion, la narracion y el sentido, surge una primera
presuncién de su politicidad por ser un ejercicio de resistencia frente a las dindmicas
del control. (Di Filippo, 2012: 48)

Segun esta concepcién, los motivos por los que la percepcién y la afeccion se tornan
problemas politicos se deben a gque éstos no condicionan solamente la experiencia individual sino
también la experiencia colectiva al determinar “los lugares de cada uno, sus funciones, lo que le
estd permitido y vedado, administrando los espacio-tiempos, la posibilidad o no de ser parte de la
comunidad y las caracteristicas de esta participacion en ella” (p. 49). Asimismo, la posibilidad de
resistencia que tiene el arte “remite siempre a lo colectivo y es colectiva, radicando también alli
su caracter politico” (p. 53), dado que “es un encuentro de vectores entre el autor, el espectador,
el mapa exterior e interior de fuerzas, todos devinientes, viajeros, aventureros que desatan y re-

activan la potencia del delirio, la fabulacion, y por ello, del pueblo” (p. 53).

45



Para llevar estas reflexiones acerca de la politicidad del arte al campo del teatro, traeremos
algunas ideas del investigador Jorge Dubatti, al sostener en principio que sin el convivio (la
presencia fisica de actores y espectadores en un mismo lugar y tiempo) no puede existir el teatro.
Por esto, para este autor

el punto de partida del teatro es la institucion ancestral del convivio: la reunion, el
encuentro de un grupo de hombres y mujeres en un centro territorial, en un punto del
espacio y del tiempo, es decir, en términos de Florence Dupont, la “cultura viviente
del mundo antiguo”. Conjuncién de presencias e intercambio humano directo, sin
intermediaciones ni delegaciones que posibiliten la ausencia de los cuerpos. No se va
al teatro para estar solo: el convivio es una practica de socializacion de cuerpos
presentes, de afectacion comunitaria, y significa una actitud negativa ante la
desterritorializacion sociocomunicacional propiciada por las intermediaciones
técnicas (Garcia Canclini, 1995). (Dubatti, 2005: 154)

Si nos remontamos al origen etimoldgico de la palabra politico, que lo vincula con el término
griego polis, y entendemos a su vez la politica como la bdsqueda de un bien comun, resultaria
posible denominar el trabajo colectivo dentro del IVAD, desinteresado y desprovisto de una
retribucién econdémica, como un acto politico bajo estas premisas. Como dijimos previamente, en
el IVAD no habia una posicion compartida desde un punto de vista partidario o ideoldgico, sino
que lo que tenian en comun sus integrantes eran sus intenciones de trabajar juntos por la
excelencia del arte teatral local, siendo un grupo “filodramatico”, como ellos mismos se
autodenominaban. Entonces, fue por este trabajo colectivo por la cultura y el arte de la ciudad, y
por el convivio que compone el hecho teatral, que el IVAD tuvo rasgos que lo vinculaban a una
practica politica durante la dictadura, pese a las restricciones propias del contexto, y a pesar
incluso de lo que podriamos considerar una cierta afinidad ideoldgica de algunos integrantes con

la dictadura.

A fin de traer una definicidn clarificadora acerca de qué es la politica volvemos a mencionar a
Dubatti (2005), quien sostiene que la politica es “toda practica o accion textual (en los diferentes
niveles del texto) o extratextual productora de sentido social en un determinado campo de poder
(relacion de fuerzas), en torno de las estructuras de poder y su situacion en dicho campo, con el
objeto de incidir en ellas” (p. 145). Para Dubatti, en definitiva, todo teatro es politico porque lo
politico esta en todas partes, y aclara que “es mejor no usar el término “teatro politico” como

categoria inmanente de descripcion de poéticas porque no es valido en tanto rétulo o tipo de
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clasificacion que pretenda distinguir un teatro politico de otro que no lo es” (p. 146). Asi, Dubatti
afirma que “lo politico involucra todas las esferas de la actividad teatral y es pertinente hablar,
entonces, de la capacidad politica del teatro, de sus multiples posibilidades de producir sentido y
acontecimiento politicos en todos y cada uno de los 6rdenes de la actividad teatral” (p. 147).

Asimismo, profundiza en esta afirmacion al agregar que

Si el sentido politico de una pieza teatral se genera a partir de las tres
intencionalidades sefialadas por U. Eco: la del creador (o intencionalidad del autor),
la del texto en si (o intencionalidad de la obra mas alla de su autor) y la de la
actividad del receptor (o intencionalidad del puablico/espectador), se hace politica
desde la produccion, las poéticas, los comportamientos del publico, la circulacion, las
formas de gestion, la critica, etc. Es politica la eleccion de un texto o de una
metéfora, es politico el silencio sobre determinadas cuestiones, es politica la
necesidad de adaptar obras, o la ratificacion de un statu quo, es politico el convenio
de gestion, es politico el tipo de relacion con el publico, la adhesién o la indiferencia.
Los campos de poder con los que se vincula el teatro contemporaneo son nNUMerosos,
no hay aspecto de la totalidad de la vida del hombre que de una manera u otra no se
vea comprometido en la multiplicidad de significacién del arte. (p. 147)

Por su parte, Beatriz Trastoy expresa que la politicidad de los espectaculos teatrales no es una
cualidad intrinseca de los mismos, ni depende de la intencién —implicita o explicita— de sus
hacedores de denunciar aspectos alienantes del sistema como modo de estimular procesos de
transformacion social, sino que podria considerarse como politico “cualquier hecho o
circunstancia que provoque un enfrentamiento real o virtual, que ponga en juego los sistemas de
normas y valores que hacen a la convivencia de una comunidad determinada” (Trastoy, 2001:
108). El enfrentamiento es entonces la caracteristica que determina la politicidad del teatro. “Lo
politico resulta asi un fendmeno eminentemente pragmaético, una funcion ordenadora de la
realidad, un modo de leerla e interpretarla” (p. 109). Creemos que este modo de entender la
politicidad de una obra teatral se enlaza a nuestro previo desarrollo acerca de la concepcion
deleuziana del arte como resistencia, debido a que este “enfrentamiento virtual” al que hace
referencia Trastoy podria interpretarse como la capacidad que tiene el arte de oponerse a lo
establecido a través del acto de crear zonas independientes, autbnomas y no comunicativas que
escapan al poder y al control, y asi poner en juego las normas y valores sociales impuestos en la

época dictatorial.
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En resumen, para nosotros el IVAD efectivamente representd un hecho politico dentro de la
sociedad durante los afios que comprendio la ultima dictadura en Argentina. En primer lugar, por
la reunion de la presencia de actores y espectadores que supone el hecho teatral, y porque su
funcionamiento no perseguia un objetivo lucrativo, sino que buscaba el bien cultural de la ciudad
de San Carlos de Bariloche. Estos dos elementos son los que nos habilitan a vincular al grupo
teatral con la antigua idea de la polis griega, y por eso podemos catalogar su funcionamiento
como politico. Por otra parte, recuperando nuestro previo desarrollo sobre las posibilidades del
arte para resistir al poder y las definiciones que expusimos acerca de la politicidad del arte (en
este caso, teatral), dentro de un contexto dictatorial toda obra de teatro podria entenderse como
un suceso politico, dado que el teatro, en tanto es un acontecimiento colectivo y de pensamiento,
en su finalidad de crear puede alterar o frenar las posibilidades del poder de tener un control
absoluto sobre todo lo que ocurre en la sociedad. En este sentido, Dubatti (2005) sostiene que la
mayor fuerza politica del teatro se encuentra en su capacidad metaforica, puesto que genera una

ilimitada produccion de pensamiento politico, a lo que afiade:

Alli donde surja una metéfora artistica intensa, una condensacion feliz de teatralidad,
ineludiblemente habra acontecimiento politico. Porque es politicamente que el
hombre habita el mundo y la metafora artistica uno de los catalizadores mas potentes
de la dimension politica de la vida. (p. 149)

Es por esta capacidad politica del teatro a travées de la creacion de metéaforas generadoras de
pensamiento, que tal vez haya sido posible una vinculacién entre el mundo planteado por algunas
de las obras representadas por el IVAD vy la realidad socio-politica de la época, aunque como
dijimos, este elenco nunca busco relacionar ambos elementos en sus montajes. Seguramente
todas estas interpretaciones politicas mas conscientes y deliberadas que pudieran haberse
realizado de los entes poéticos quedaban dentro de la subjetividad de cada teatrista o espectador

de estas piezas teatrales.
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De este modo, hasta aqui quedaron expresadas algunas formas en las que podemos entender el
funcionamiento del IVAD durante la Gltima dictadura como un hecho de resistencia, y, en
consecuencia, como fendmeno politico dentro de ese periodo historico. Por otra parte, volvemos
a referirnos a los estudios sobre este grupo teatral realizados por Nudler y Porcel de Peralta en
los que realizan una periodizacion tentativa de la historia del IVAD dividiéndola en diferentes
etapas marcadas por el ingreso o salida de integrantes clave del elenco (Nudler, Porcel de Peralta
y Schmeisser, 2015; Nudler, 2016). Tal como sefialamos en la primera parte de nuestro trabajo,
dentro del recorte de la historia nacional que seleccionamos (1976-1983) estos autores sefialan
un importante cambio en la historia del IVAD: la finalizacion de un periodo iniciado en 1977 con
la salida Vairetti del grupo, y el inicio de uno nuevo en el afio 80 con el ingreso de Julio Benitez:
un actor proveniente de General Roca- originalmente de Rosario- formado en teatro con
maestros de izquierda como Filipelli y Héctor Di Mauro, y que habia trabajado como delegado
de un gremio (Nudler, 2016).

A partir de esta incorporacion al IVAD es gque en esta nueva fase la idea de entender al IVAD
como un fendmeno politico y de resistencia durante la tltima dictadura toma para nosotros otra
dimensién y se vuelve més nitida, dado que a partir de este afio el elenco comenzd a montar
muchas mas obras de teatro argentino —algunas de ellas del mencionado Teatro Abierto—
(Nudler, Porcel de Peralta y Schmeisser, 2015; Nudler, 2016), a diferencia de la tradicion
anterior de llevar a escena principalmente obras extranjeras clasicas. Hasta el afio 1976, el IVAD
habia realizado 43 obras, de las cuales 33 eran de autores extranjeros, mientras que 10 eran
argentinas; en tanto que entre 1976 y 1983 podemos observar una mayor proporcion de autores
nacionales: de las 18 obras representadas 11 obras eran argentinas frente a 7 de origen extranjero.

En un fragmento de una nota periodistica de junio del afio 1980 del Diario Rio Negro en la
que se comunicaba el estreno de ¢A qué jugamos? (Fig. 4), notamos que se hizo manifiesta esta
intencion del grupo de escenificar obras nacionales mediante la puesta de una serie de obras de
dramaturgos argentinos: “La eleccion de “;A qué jugamos?” por el teatro IVAD, obedece al
deseo de continuar con un ciclo de autores argentinos iniciado con “El organito”, de Armando
Discépolo y que continuara con “La fiaca”, de Ricardo Talesnik y “Saverio el cruel” de Roberto

Arlt” (Diario Rio Negro, General Roca, domingo 29 de junio de 1980: 18).
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18

‘ib EGRQ)E! diario més antiguo y el de mayor circulacién en la Patagonia

Teatro IVAD: s A qué jugamos?”’

SAN CARLOS DE BARILOCHE (AB)—
El Instituto Vuriloche de Arte Dramatico

estrend en esta ciudad “‘¢A quéjugamos? ’

obra en dos actos del autor argentino
Carlos Gorostiza, ante un piblico entu-
siasta que colmo6 la sala de la biblioteca
Domingo Faustino Sarmiento.

Esta pieza teatral data de 1968 y, si bien
algunas situaciones aparecen envejecidas,
el conflicto profundo de cada personaje se
mantiene en vigencia. Enfrentados a un
limite extremo deberan asumir la realidad
de sus vidas sin mentiras ni engafios. Con
dialogos agudos, no exentos - de humor, se
pasa de una buena pintura de costumbres
a un hondo y revelador conflicto de valores
morales. .

La eleccion de ‘“‘¢A qué jugamos?'’ por
el teatro IVAD, obedece al deseo de con-

’tinuar con un ciclo de autores argentinos

iniciado con ‘““El organito’’, de Armando
Discégolo y que continuara con “La fia-
ca’, de Ricardo Talesnik y ‘“‘Saverio el
cruel” de Roberto Arlt.

Del autor teatral Carlos Gorostiza de-
bemos recordar “‘el puente’’, una de sus
primeras obras, la muy conocida ‘““El pan
de la locura” y su mas reciente “lger-
manos queridos’’.

Vale la pena, entonces, ver ‘““‘¢A qué
Rﬁamos?", representada por el teatro

AD en la biblioteca Sarmiento, los vier-
nes y sabados de julio y agosto a las 21,30.

Fig. 4 — Recorte periodistico del diario Rio Negro. Archivo personal de Luis Caram.

Acerca de esta predominancia de teatro argentino en el repertorio del grupo, Nudler y Porcel
de Peralta se preguntan si esto pudo haberse debido al rol que asumid el teatro independiente
durante la dictadura en otras regiones del pais, conformando un espacio de resistencia estético,
puesto que el campo teatral del pais no podia mantenerse ajeno a lo que estaba pasando y de
algin modo tenia que hablar (2014). Es que el régimen militar atraveso varias fases,
implementando una represién muy dura al principio, y atenuandose en las fases posteriores hasta
su finalizacién. Frente el riesgo y la imposibilidad de atacar abiertamente al régimen militar,
sumado a que “la censura no se ejercid de una manera logica y coherente, lo que abrié a veces
inverosimiles espacios libres” (Kohut, 1990: 224), los teatristas argentinos encontraron este
cierto margen de libertad que comenzé a haber como una oportunidad para expresar su vision de
la realidad “'metaforizando la realidad’ o creando 'escapatorias hacia zonas irreales' sin perder el

contacto con la realidad” (p. 211), mediante la reelaboracion del referente socio-politico de
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actualidad en los textos dramatico/espectaculares a través de un sistema metafdrico, del disefio
de una poética del “enmascaramiento”, el “escamoteo” y la “ambigiiedad” (Dubatti, s.f.), y de
esta forma utilizar “formas oblicuas” de critica al poder (Mogliani, 2001). Es por esto que Nudler
y Porcel de Peralta observan, de igual forma a lo ocurrido en el teatro nacional argentino, que las
producciones teatrales del IVAD en esos afios adquirieron un posicionamiento de alguna manera
mas critico y comprometido con el momento sociopolitico que ocurria en el pais durante la
ultima dictadura, coincidiendo con la apertura que comenzo a haber hacia el gobierno de facto en
los ultimos afios de la dictadura (Nudler, Porcel de Peralta y Schmeisser, 2015; Nudler, 2016).

Basandonos en los trabajos de estos dos investigadores, hemos realizado otros estudios en los
que pudimos sefialar que este viraje en el repertorio pudo haberse debido a la conjugacién de tres
factores: por un lado, el mencionado ingreso del actor Julio Benitez al grupo en el afio 80, mas
tarde el comienzo de una incipiente apertura a la dictadura (al principio leve, pero mas marcada
luego de la Guerra de Malvinas), y, por Gltimo, el inicio del ciclo de Teatro Abierto en Buenos
Aires en 1981. Sostenemos que la sucesion de estos tres elementos propicié las condiciones para
que el IVAD pudiera llevar a escena obras del mencionado Ciclo Teatro Abierto, asi como
también otras obras argentinas de la década del 70, de las cuales destacamos la puesta de
Cronica de un secuestro en 1983, por la particularidad de su tematica y por la escenificacion que
llevé a cabo el IVAD (Schmeisser, 2017). Analizaremos el montaje teatral de esta obra con
mayor profundidad méas adelante, en el tercer capitulo de este trabajo.

A modo de cierre de este capitulo, quisiéramos traer unas palabras de Jorge Ricci que
caracterizan la década de los 70 como un tiempo de transformacion y desarrollo del teatro

independiente de las provincias argentinas:

Aunque resulte paradgjico, la crisis que vive el pais en los Gltimos afios ha sido (a
pesar de todo) un factor de cambio en el teatro independiente de las provincias. Tal
vez hasta como un mecanismo de defensa ante tanta desgracia para la cultura. Porque
la realidad nacional (en lo politico como en lo cultural) nos ha separado bruscamente
del resto del mundo y esa separacion (libros que no llegaban, experiencias que no se
conocian y textos que se prohibian), en lugar de paralizarnos, nos ha incentivado para
que a través de la imaginacién pura sepamos descubrir nuevas posibilidades
hurgando nuestras fuentes (la vuelta a nuestros géneros tan caros) e iluminando
nuestra realidad (el aprovechamiento de toda una mitologia popular descuidada hasta
entonces). Y esto, para un movimiento artistico que ha sido casi permanentemente
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producto y reflejo de experiencias ajenas, es un hecho auspicioso. Porque durante
muchos afios las franquicias politicas, econdmicas y culturales, nos permitieron vivir
y reproducir casi al instante la respiracion creadora de las grandes capitales del
mundo, pero es en este momento autoritario, en este paramo obligado, cuando nos
vemos provocados a recurrir a nuestras fuerzas (idea, imaginacion, recurso, riesgo,
descubrimiento y pasion verdadera) para realimentar ese teatro nacional que siempre
ha construido sus mojones méas luminosos en el corazén del conflicto comunitario.
(Ricci, 1986: 43)

Nos resulta interesante aplicar esta idea del “recurrir a las propias fuerzas” del teatro de las
provincias al grupo teatral que estudiamos, si tenemos en cuenta algunos sucesos que
caracterizaron sus producciones a lo largo de toda esta década, y hasta la finalizacion del
autodenominado “Proceso de Reorganizacion Nacional” en 1983. Por un lado, el ciclo de autores
argentinos gque vimos en el recorte periodistico del Diario Rio Negro, da cuenta de una intencion
deliberada y consciente de llevar a escena producciones nacionales, lo que hace posible que
podamos pensar en la idea de Ricci acerca de “hurgar en nuestras fuentes” e “iluminar nuestra
realidad”. En este sentido, tenemos que mencionar también las tres obras de teatro propias
creadas en esta época. Es destacable el hecho de que fueron las Unicas ocasiones en las que el
IVAD llevo a escena una produccion dramaturgica local: en 1970 con la obra La verdadera
historia del verdadero Pinocho (escrita por Ana Maria Pérez Aguirre), Alfonso y la maquina de
hacer sonidos en 1982 (escrita por Irene Rotemberg), y Con manton de manila en 1984 (escrita y
dirigida por Pablo Masllorens).

Asimismo, el desarrollo de una estética teatral propia en el gran cuidado y detalle en los
elementos escenograficos de la mayoria de las obras de este periodo —gracias a la labor de la
artista plastica Dolores Fallada— también significo la creacion de un sello o distincion en las
producciones del grupo teatral en su devenir historico. Todo este despliegue escenografico se
lograba con el trabajo en conjunto de todos los integrantes del elenco, algo que para nosotros se
puede vincular con la idea de Ricci acerca de “recurrir a las propias fuerzas” para “realimentar
ese teatro nacional que siempre ha construido sus mojones mas luminosos en el corazén del
conflicto comunitario”. Por ultimo, profundizaremos sobre la idea de “riesgo” que propone
Ricci, dado que la retomaremos més adelante al estudiar puntualmente la obra Cronica de un
secuestro, la cual es recordada por su osada puesta en escena y el vinculo que tuvo ésta con la

oscuridad y el terror vividos durante la ultima dictadura militar argentina.
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Capitulo 11
1976: Nuestro pueblo

Como hemos adelantado, en estos dos ultimos capitulos nos abocaremos al analisis de las dos
obras representadas por el IVAD durante los afios que marcaron el inicio y fin del periodo
seleccionado. En el presente apartado nos centraremos particularmente en la puesta en escena de
Nuestro pueblo (Our town en su version original). Esta obra fue escrita por el dramaturgo
estadounidense Thornton Wilder en el afio 1938, siendo ésta una de sus obras literarias mas
conocidas y aclamadas por su gran valor y calidad estéticos, motivo por el cual el autor gano ese
mismo afio un premio Pulitzer de Teatro. Asimismo, esta pieza tuvo una adaptacion filmica

estrenada en 1940, que estuvo bajo la direccion del cineasta americano Sam Wood.

La puesta en escena que el IVAD hizo de esta obra fue estrenada el 10 de septiembre de 1976
en la sala teatral de la Biblioteca Sarmiento, tan sélo algunos meses después de que las Fuerzas
Armadas tomaran el poder politico de Argentina, dandose asi inicio a la Gltima dictadura militar
en el pais. Para el estudio de este montaje teatral nos hemos basado en la traduccion elaborada
por la escritora espafiola Maria Martinez Sierra (Wilder, 1938a). Esta version nos fue facilitada
por uno de los actores del IVAD que particip6 en esta obra, por lo que es muy probable que ésta
haya sido la version del texto que utilizaron para la realizacion escénica de esta pieza teatral,
aunque no podemos afirmar fehacientemente que esto haya sido asi. De igual forma, también
tomamos como referencia el texto teatral en su idioma original (Wilder, 1938b) para cotejar

algunas partes con la traduccion que utilizamos.

Segun el programa de mano del estreno de la obra del IVAD (Fig. 5), habia un total de 18
personas en escena, entre actores y actrices. Aunque en la obra original aparecen algunos
personajes mas, podemos suponer que éstos fueron omitidos por tener participaciones menores y
muy breves en el desarrollo del texto original. En varias puestas del IVAD hasta 1980, solian
elegirse obras con numerosa cantidad de personajes, para asi poder darles a todos la oportunidad
de actuar. Cuando el numero de personajes no alcanzaban para repartir entre todo el elenco, una
practica habitual era que dos personas compartieran el mismo personaje, y actuaran asi en
diferentes funciones. Sin embargo, basandonos en testimonios y en el programa de la obra, esto

no parece haber sucedido en Nuestro pueblo.
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Relator

Dr. Gibbs

Sra. Gibbs

Joe Crowell
Howie Newsome
Sra. Webb
Rebeca Gibbs
Emily Webb
Jorge Gibbs
Wally Webb

Que en este canto a
pueblo de Bariloche.

TEATRO IVAD - BIBLIOTECA SARMIENTO
presentan

“NUESTRO PUEBLO”™

3 actos de Thorton Wilder
(Premio Pulitzer 1938)

REPARTO
(por orden de aparicioéon)

Norberto Vaieretti Sr. Webb
Silvano Roncati Una sefiora del puablico
Marfa Teresa Olcese Un hombre del pablico
Javier Luzuriaga Una sefiora del publico
Guillermo Bricker Simén Stimson
Norma Boeda Sra. Soames
Sandra Girén Policia Warren
Virginia Duré Sra. Carter

Franco Olcese
Héctor Luis Bricker

Escenografia y Vestuario Dolores Fallada
lluminacién y Sonido Luis Caram
Pablo Tognetti

Carlos Alberto Boeda

Peinados Primoz
Sombreros Haydeé Fanjul
Tramoyista Marcos Roncati
Magqulllaje Teatro IVAD
Direccién Norberto Vaieretti

La accién transcurre en Grover's Corners entre 1901 y 1913

la vida, vaya nuestro agradecimiento al

Teatro IVAD

Gabriel Barceld
Graciela Fanjul

Mauricio Lavagnino
Maria del Carmen Tula
Adrian Porcel de Peralta
Adriana Lavagnino
Mauricio Lavagnino
Graciela Acosta

10 de Septiembre de 1976

TEATRO IVAD

En su XX aniversario se complace en invitar al

al estreno de la obra ““Nuestro Pueblo” de Thorton Wilder que
se llevar4d a cabo el dia viernes 10 a las 22 hs. en la Biblioteca
Sarmiento.

Septiembre, Bariloche 1976 Z’/ 77 ‘

Fig. 5 — Iméagenes del programa de mano y de la invitacion al estreno de la obra.

Archivo personal de Luis Caram.
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Tal como expusimos en las consideraciones tedrico-metodologicas y en el planteamiento de
nuestros objetivos, analizaremos algunas de las fotografias que seleccionamos de esta puesta
teatral desde la propuesta de Ellen Spolsky (1996), a fin de poder describir inicialmente algunos
aspectos kinésicos que denota cada imagen, para luego observar qué informacion podemos

recuperar acerca del contenido de la obra dramatica y su posterior puesta en escena.

Spolsky sustenta su propuesta a partir del concepto de inteligencia kinésica, el cual define
como nuestra capacidad humana para discernir e interpretar el movimiento corporal, posturas,
gestos y expresiones faciales, tanto en situaciones reales como en la recepcion del arte visual.
Esta inteligencia deriva de nuestro sentido de relacionar las partes del cuerpo humano como un
todo, y de los patrones de tensién corporal y relajacion que estan asociadas al movimiento. Este
sentido kinésico es también un entendimiento espacial de la relacion entre los miembros del
cuerpo Yy el torso. Por lo tanto, este tipo de inteligencia es usada para ayudarnos a entender
imagenes o iconos bidimensionales. No obstante, trasladar este tipo de analisis a la
reconstruccion historica de una puesta teatral supone una cierta complejidad debido a la
multiplicidad de factores que influyen en el resultado de una fotografia, y que se escapan a la
materialidad visual de una imagen de un montaje (el acontecimiento Unico e irrepetible de cada
funcidn, la perspectiva desde donde se tomo la fotografia, el plano real de los cuerpos de los
actores mediado por la construccién actoral de cada personaje, las marcaciones desde la mirada
del director, etc.).

La obra Nuestro pueblo ocurre en Grover’s Corners, una pequeia localidad ficticia
perteneciente al estado de New Hampshire, Estados Unidos. En cuanto a la indicacion del tiempo
diegético, las acciones suceden a principios del siglo XX, méas precisamente entre 1901 y 1913.
La obra se centra en el vinculo entre dos familias, los Gibbs y los Webb, quienes viven en casas
contiguas. Esta pieza se divide en tres grandes actos, divididos por dos importantes elipsis

temporales, transcurriendo algunos afios entre cada parte.
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La vida cotidiana

El primero de los actos se titula “La vida cotidiana”, y sucede en el afio 1901. En esta primera
parte, el escenario representa la casa de los Gibbs por un lado, y junto a ella, la casa de la familia
Webb. EI Sefior Gibbs es un médico que vive junto a su esposa, la Sefiora Gibbs, su hijo Jorge y
su hija Rebeca. El sefior Webb, por su parte, es el editor y director de “El centinela”, el periddico
de Grover’s Corners, y vive junto a la Sefiora Webb, su hija Emily® y su hijo Wally. Este acto
cuenta un dia en el pueblo, y cémo se desarrollan algunas experiencias comunes y rutinarias de
los habitantes en su vida cotidiana: las conversaciones tipicas que entablan al encontrarse, el
paso por el pueblo del repartidor de periddicos y del vendedor de leche, la concurrencia de los
nifios a la escuela, los sefiores Gibbs y Webb volviendo a sus respectivas casas luego de un dia

de trabajo, la salida de los integrantes del coro del pueblo al finalizar un ensayo.

No obstante, algo importante para el desarrollo del drama ocurre al final de este acto, al
mostrarse un cierto interés romantico que existe entre Emily y Jorge, quienes tienen una breve
conversacion al regresar de la escuela, y esa noche comparten su tarea desde la ventana de sus
respectivas habitaciones. Mas tarde, antes de ingresar a su domicilio luego de su jornada laboral,

el Sefior Webb ve a alguien en la ventana del piso de arriba de su casa e inicia este didlogo:

SENOR WEBB.
¢Quién anda por ahi? ¢Eres ta, Myrtil?

EMILIA.
No, papa. Soy yo.

SENOR WEBB.
¢Por qué no estés en la cama?

EMILIA.
No lo sé. Es que no puedo dormir. jEsta la luna tan maravillosa*! jY como huelen los
heliotropos de la sefiora Gibbs! {No lo notas, papa?

SENOR WEBB.
iEjem! Si. ;Qué preocupaciones se te han metido en la cabecita?

3 En la puesta del IVAD, este personaje fue nombrado Emily, por lo que sélo en las citas textuales de la traduccién
de la obra teatral serda nombrada como Emilia.

4 La cursiva de la palabra “maravillosa” esta presente tanto en la traduccién que utilizamos de referencia como en
el texto original (wonderful). Esto es algo recurrente en otros didlogos de la obra, quizds como una intencion del
autor de hacer énfasis en determinadas palabras.
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EMILIA.
¢Preocupaciones? jAy papa! Ninguna.

SENOR WEBB.
Bueno. A tu gusto. jPero que no te pesque tu madre despierta! Buenas noches.

EMILIA.
Buenas noches, papa.

El SENOR WEBB cruza y entra en su casa, silbando “Bendito el lazo que ata”, y
desaparece. (Wilder, 1938a: 114)

Es de destacar que, en este dialogo citado, Emily le dice a su padre que no puede dormir a
causa de lo maravillosa que estd la luna y del olor de los heliotropos de la Sefiora Gibbs.
Asimismo, en otras dos oportunidades durante su anterior didlogo nocturno con Jorge, Emily
también hace una referencia similar al expresar que no se puede concentrar en su tarea por lo
terrible que esta la luna. Podriamos interpretar, entonces, que estas alusiones a la luna y al aroma
de las flores en el jardin de los Gibbs se configuran como simbolos del amor que se empieza a

gestar entre Emily y Jorge en esta primera parte del drama.

A partir de ahora continuaremos describiendo el argumento de Nuestro pueblo, intercalandolo
con el andlisis de siete fotografias que seleccionamos de esta puesta en escena, ya sea desde la
propuesta de lectura kinésica de Spolsky (1996), o para colaborar en el estudio de algunos
elementos de la puesta. La primera fotografia que analizaremos (Fig. 6) corresponde al Acto
Primero del montaje teatral que hizo el IVAD de Nuestro pueblo. Si la observamos desde los
estudios de Spolsky, podemos decir que, en primera instancia, percibimos la imagen de dos
mujeres sentadas, cada una en una silla, en una situacion en la que pareceria que estan
entablando una conversacion. La primera de ellas, ubicada a la izquierda de la imagen,
demuestra interés con una mirada atenta dirigida hacia su interlocutora. Spolsky expone que es
parte de nuestro entendimiento kinésico el reconocer el contacto ocular como algo que se realiza

en las pausas, y que implica una invitacion a responder.

Si entendemos el contacto visual como esta invitacion a una respuesta de la persona a la que
se esta observando, la otra mujer sentada a la derecha de la imagen, por el contrario, al estar

dirigiendo su mirada hacia abajo pareceria estar rehusando el contacto a traves de los 0jos,
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vertida hacia sus propios pensamientos, introspectiva. Ademas, su gesto facial reforzaria esta

idea ya que podria estar indicando que el personaje se sentiria preocupado por algo que le ocurre.

Después de observar todas las demas fotografias de esta obra descubrimos que estos dos
personajes representados son la Sefiora Webb y la Sefiora Gibbs, y confirmamos que esta imagen
corresponde al primer acto, dado que es el tnico momento de la obra en el que ambas mantienen
una conversacion. En esta parte de la historia, mientras que sus esposos e hijos estan ausentes,
las dos se encuentran en el jardin de sus casas. “La SENORA GIBBS se llena el delantal con
comida para las gallinas y se acerca a las candilejas” (Wilder, 1938a: 82). Inmediatamente
después, saluda a la Sefiora Webb, quien “sentada junto a su espaldar florido, esta quitando las
hebras a las habichuelas” (p. 82).

Fig. 6 — Fotografia del primer acto de Nuestro pueblo. De izquierda a derecha: Sefiora Webb
(Norma Boeda) y Sefiora Gibbs (Maria Teresa Olcese). Archivo personal de Adrian Porcel de
Peralta.
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En concordancia con todos estos elementos que pudimos identificar, el fragmento del texto

enunciado inmediatamente antes y durante la captura de esta imagen habria sido el siguiente:

SENORA GIBBS.
Recogiéndose las mangas, mientras cruza la escena en busca de un ratito de charla.

Déjame que te ayude. Las habichuelas se han dado muy bien este afio.

SENORA WEBB.

He decidido sembrar diez celemines aunque me cueste la vida sacarlas adelante. Los
chiquillos dicen que las odian, pero me he dado cuenta de que consigo que se las
coman durante todo el invierno.

Pausa. Breve piar de polluelos.

SENORA GIBBS.
Bueno, Myrtil, tengo que decirte una cosa, porgue si no se lo cuento a alguien,
estallo.

SENORA WEBB.
¢Y qué es?

SENORA GIBBS.
Dame otras habichuelas. Oye: ¢Vvino a tu casa el viernes uno de esos tratantes de
Boston que compran muebles de segunda mano?

SENORA WEBB.
No. ¢Por qué?

SENORA GIBBS.

Porque en mi casa estuvo. Primero, crei que era un enfermo que venia a consultar
con mi marido. Pero se metidé en la salay... jno lo vas a creer!... me ofrecid
trescientos cincuenta délares por ese mueble alto para afeitarse que heredamos de la
abuela.

SENORA WEBB.
iPero, Julia!

SENORA GIBBS.
iComo lo oyes! jEse trasto viejo! No sabia donde ponerlo y estuve a punto de
regalarselo a mi primo Hester.

SENORA WEBB.
Se lo venderas, ¢no?
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SENORA GIBBS.
No lo sé.

SENORA WEBB.
iNo lo sabes, y son trescientos cincuenta dolares! ¢Estas en tu juicio?

SENORA GIBBS.

Veras... Si pudiera conseguir que mi marido aceptase el dinero y lo gastara en que
hiciéramos un viaje de veras a cualquier parte, si que lo venderia... Myrtil, desde que
era asi de alta estoy pensando en lo que me gustaria ver Paris, el de Francia. Debe ser
que estoy loca, creo yo, pero he pasado afios prometiéndome que si alguna vez se nos
presentaba la ocasion...

SENORA WEBB.
¢Qué le parece al doctor?

SENORA GIBBS.

Pues veras... Le he sondeado un poco diciéndole que si me cayese una herencia...,
eso es lo que le he dicho..., le obligaria a que me llevase a cualquier parte.

SENORA WEBB.
iHum! ;Y qué ha dicho é1?

SENORA GIBBS.

Ya sabes como es. Desde que le conozco, no lo he oido hablar en serio ni una sola
vez. Dice que no, que a lo mejor si ibamos a dar vueltas por Europa, ya no me iba a
gustar nuestro pueblo. Dice que mas vale que dejemos a Europa en paz. El, cada dos
afos, hace una excursion a los campos de batalla de la Guerra Civil, y dice que con
eso hay bastante distraccion para cualquiera.

SENORA WEBB.

Si, claro, precisamente mi marido admira como el doctor Gibbs sabe cuanto hay que
saber de la Guerra Civil. Mi marido, a veces ha pensado dejar de lado a Napoledn y

dedicarse a la Guerra Civil; pero como el tuyo es uno de los hombres que més saben
de eso en todo el pais, no se siente con animo.

SENORA GIBBS.

Eso es verdad. Mi marido nunca es mas feliz que cuando estamos en Antietam o en
Gettysburg. jLas veces que habremos paseado por aquellas colinas, deteniéndonos
delante de cada mata, y recorriéndolas todas como si fuéramos a comprarlas!

SENORA WEBB.

iBueno, si ese marchante es hombre serio y lo quiere comprar, véndeselo, Julia! jY
en cuanto tengas el dinero, a Paris! Haz alusiones de cuando en cuando... sabes, asi
fue como yo logré ver el Océano Atlantico.
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SENORA GIBBS.

iAy, siento haberlo dicho! Pero es que me parece que siquiera una vez en la vida,
antes de morirse, deberia una ver un pais donde no hablen en inglés, ni se les pase
por las mientes desearlo... (Wilder, 1938a: 83-86)

Un elemento que pudimos ver en la imagen y nos parece importante destacar esta relacionado
con la escenografia. Pese a que la elaboracion de los decorados era un aspecto distintivo del
grupo en esa época, creemos que Nuestro pueblo conformo una excepcion a esto. En esta obra, el
autor marca en la didascalia inicial que “No hay telén. No hay decoracion. El publico, al llegar,
ve un escenario vacio y a media luz” (p. 67). Lo unico que se va colocando sobre el escenario a
medida que transcurren las acciones son elementos minimos que cumplen la funcion de signo
para indicar el lugar que se estad representando. Ejemplo de esto son las sillas y mesas que se
ponen al principio del primer acto para representar los comedores de los hogares de la familia
Gibbs y Webb, o las escaleras de mano que se colocan mas tarde para indicar los segundos pisos
en estas casas. Asimismo, algunas veces el propio texto sefiala en algunas didascalias la
utilizacion de objetos imaginarios, como ocurre en este mismo acto cuando “JOE CROWELL,
hijo, de once afios, baja por la calle Mayor corriendo; viene por la derecha, arrojando
periddicos imaginarios al pasar por las puertas de las casas” (p. 72). En esta linea, esto nos
permitiria suponer que la accion de quitar hebras a las habichuelas que realizan la Sefiora Gibbs
y la Sefiora Webb en el dialogo citado, podria haber sido figurada por las actrices del IVAD a
través de la técnica de la imaginacion —desarrollada por el director teatral Stanislavski—, tal como
puede apreciarse en la fotografia presentada, donde ambas parecen haber estado imitando esta

actividad con sus manos.

Entonces, toda esta simplicidad y minimalismo en los componentes escenograficos podria
haber inducido al publico a reconocer este pueblo de fantasia como universal (Nudler, Porcel de
Peralta y Schmeisser, 2015). Al respecto, en una nota de prensa del diario Rio Negro que
anunciaba una de las funciones posteriores al estreno de esta obra, los integrantes del grupo
teatral patagonico manifestaron que ‘““si bien el autor exige una escenografia sintética y sin
elementos de utileria, el IVAD, en su montaje, decidio eliminar absolutamente todos los
elementos escenograficos decorativos, de manera que cada espectador pudiera poner su calle
mayor, su colina, su iglesia, su pocillo de café, su alegria, su tristeza, es decir 'su’ vida”. Como

consecuencia de ello se trabajé intensamente para utilizar los medios expresivos imprescindibles
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para que estos objetos inexistentes pudieran ser intuidos por el espectador” (Diario Rio Negro,
23 de octubre de 1976, p. 18). A pesar de esta austeridad en lo escenografico, observamos que
los vestuarios si conservaron algo de la riqueza y elaboracién que caracterizaban a los montajes
del grupo de esos afios (Schmeisser, 2019), como se aprecia en esta fotografia y las que

mostramos mas abajo.

Fig. 7 — Fotografia del primer acto de Nuestro pueblo. Momento del ensayo del coro.

En lo que respecta al disefio escenografico, nos interesa referenciar una de las fotografias mas
emblemaéticas de esta recordada puesta del IVAD (Fig. 7). En ella se puede apreciar el momento
en el que el coro esta ensayando en la Iglesia Congregacionista, en el atardecer de la jornada del
Primer Acto. En el texto de Wilder (1938a) se menciona que “Un coro medio oculto en el lugar
que suele ocupar la orquesta ha empezado a cantar: '‘Bendito sea el lazo que ata’. SIMON
STIMSON esta en pie dirigiendo a los cantores” (p. 101). Adridn Porcel de Peralta, quien
interpretd el personaje del director del coro, nos expresé en su entrevista que en la obra usaron
practicamente toda la sala, y puntualmente en esa parte el coro ensayaba en el foso izquierdo

frente al escenario, lugar donde estaba el piano de cola de la Biblioteca Sarmiento, actualmente
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ubicado en la antesala. Este actor también nos comentd que él dirigia de pie sobre el escenario al
coro, mientras los coristas cantaban delante de él, en el foso de la sala teatral. La informacion
kinésica que podemos extraer de la imagen es que los personajes fotografiados estan cantando al
unisono, por las formas de sus bocas y por la inclinacion de sus cabezas, que dan la idea de que

se estan meciendo al ritmo de la cancion.

Nos parece importante destacar también la obra musical que se canta en ese momento del
texto dramatico de Nuestro pueblo: Bendito sea el lazo que ata (o Blessed Be the Tie That Binds,
en el texto original en inglés), que es interpretada también en la version filmica de esta obra. °
Esta cancion es muy significativa en la pieza teatral, puesto que aparece en algunos momentos
mas del drama, como en el fragmento del primer acto antes citado, en el que el sefior Webb silba
esta melodia luego de hablar con su hija, o en el tercer acto, cuando los asistentes al entierro de
Emily cantan esta obra junto a su sepultura. En la puesta que el IVAD hizo de Nuestro pueblo, a
pesar de que en los testimonios recolectados no se recordaba puntualmente qué se cant6 en ese
momento de la obra, si pudimos conocer que seguramente se haya entonado un céantico del
himnario anglicano o metodista. Todas estas referencias nos permitirian entonces reconstruir

parte del posible paisaje sonoro de la puesta que hizo el IVAD de Nuestro pueblo en esa escena.

Amor y matrimonio

Volviendo a la sinopsis argumental que iniciamos, el segundo acto de Nuestro pueblo, titulado
“Amor y matrimonio”, ocurre tres afios después del primero, el dia en el que Jorge, el hijo de los
Gibbs, y Emily, la hija de la familia Webb, celebran su casamiento. Esta parte del drama vuelve
a utilizar al principio la misma escenografia del acto anterior para representar las casas de ambas
familias. La mafiana de esa jornada, Jorge va a la casa de los Webb para encontrarse con Emily,
pero los padres de ésta se lo impiden, ya que la tradicién de las bodas es que el novio no vea a su
futura esposa sino hasta su llegada a la iglesia. Pasado esto, se hace retroceder el tiempo para que
los protagonistas recreen el dia en que comenzaron a ser novios, esto es, hacer patente un

momento que al comenzar el segundo acto aparece como latente, un tiempo que “se escamotea a

5 La informacidn que nos pudo aportar Porcel de Peralta al ser consultado acerca de este momento de la pieza es
que “lo que sugiere Wilder con el himno que propone es justamente que el coro de un pequefio pueblo de una
tradicién conservadora cante lo que en épocas de la escritura de la obra se entonaba en los cultos dominicales”.
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la vivencia del publico o que es vivido por los personajes ficticios de espaldas al espectador”
(Barrientos, 2012: 101), puesto que ocurrié después del primer acto y antes de que comience el

segundo, durante la elipsis que separa ambas partes del drama.

Este retorno en el tiempo es posible gracias a un personaje fundamental en la trama de esta
pieza teatral: Stage manager (nombre que se le da en el texto original), o Traspunte, como es
Ilamado en la traduccion que utilizamos. El término stage manager podria entenderse como
equivalente al rol de regidor, y vendria a referirse a la persona encargada de la organizacion de
los movimientos y efectos escenicos dispuestos por el director de un montaje teatral, entre otras
diversas funciones. En la traduccion que utilizamos para nuestro estudio, este personaje es
convenientemente traducido como Traspunte, puesto que asi se designa a quien se ocupa de las
entradas y salidas de actores, ademas de apuntar a éstos en los ensayos, una funcion que también

suele cumplir el stage manager o regidor.®

Como pudimos observar en el programa de la obra, este personaje es nombrado como
“Relator” en la puesta teatral que hizo el IVAD. A pesar de que esta no sea la traduccién mas
exacta del nombre (puesto que pierde los sentidos que antes explicamos, al reducirlo a la mera
tarea de relatar lo que acontece) de ahora en adelante llamaremos asi a este personaje al hablar de
la puesta teatral del IVAD, para preservar la denominacion que le dio el grupo, y lo
nombraremos como Traspunte al citar pasajes de la traduccién del texto dramético que
utilizamos. Mé&s adelante, al hablar del tercer acto volveremos a hacer alusion al caracter meta-
teatral de este personaje para detallar su importancia en la construccion del drama. Nos

detendremos ahora brevemente para comentar algunas caracteristicas de este actante.

Este personaje se dirige directamente al publico para introducir y cerrar cada acto, y realiza
algunas intervenciones durante el desarrollo de la obra (véase Fig. 8). Ademas de cumplir esta
funcion de presentador del universo ficticio (Barrientos, 2012), también aparece como un
seudodemiurgo que simula crear y organizar el universo dramatico, presentandose bajo
diferentes mascaras o falsas identidades, en particular como director de la representacion o

meneur du jeu (vease Barrientos, 2012: 213). Ahora bien, en el caso de la puesta del IVAD, el

5 En otras adaptaciones también lo pudimos encontrar como “Director de escena”. No obstante, creemos que esta
no es la definicidn mas exacta del término porque podria confundirse con la figura del Director de la obra teatral.
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Relator no se presento bajo ninguna de estas identidades aparentes, sino que fue interpretado por

Norberto “Chiquito” Vaieretti, el director del montaje teatral.

Resulta llamativo este Gltimo hecho, dado que en la adaptacion filmica de la obra estos dos
roles fueron encarnados por personas diferentes (Sam Wood en la direccion de la pelicula, y
Frank Craven interpretando a Stage Manager), y en ninguna parte del texto teatral el autor indica
que este personaje deba ser interpretado por el director de la puesta teatral. Creemos que la
coincidencia en estas funciones en la produccion teatral del IVAD tal vez haya tenido la
intencion de colaborar con la acentuacion del juego metateatral propuesto por Wilder en su texto
dramatico —Unicamente en la recepcion de aquellos espectadores que reconocian al director del
montaje, algo que hubiera sido frecuente en una ciudad pequefia como Bariloche en esa época-—,
aunque también inferimos que esta superposicion entre el rol de actor y director puede haberse

debido a otros motivos decididos por el mismo Vaieretti, y que desconocemos.

Fig. 8 — Fotografia del primer acto de Nuestro puebl. Relator (Norberto Vaieretti).
Archivo personal de Luis Caram.

65



Si volvemos al momento del argumento de la obra que veniamos relatando —la recreacion del
comienzo de la relacion afectiva entre los pretendientes—, debemos sefialar que el Traspunte se

dirige de esta forma al publico para anunciar esta regresion temporal:

TRASPUNTE.

Gracias. Gracias a todos. Aqui tengo que interrumpir una vez mas. Porque ustedes
comprendan, necesitamos enterarnos de como comenzé todo esto..., esta boda, este
plan de pasar toda una vida juntos. Me interesa cOmo empiezan las cosas grandes.

(...)

Jorge y Emilia van a hacerles escuchar la conversacion que tuvieron cuando por
primera vez se dieron cuenta de que..., de que..., como se¢ acostumbra decir...,
habian nacido el uno para el otro. (Wilder, 1938a: 132-133)

Para transformar el escenario en un nuevo espacio dramatico —esto es “la relacion entre los
espacios diegético y escénico” (Barrientos, 2012: 154)—, segun la obra de Wilder, el Traspunte
coloca un tablon sobre los respaldos de dos sillas que toma de la casa de los Gibbs, ubica dos
taburetes que trae de entre bastidores, y los pone tras el tablén para representar el mostrador de la
“drugstore”’ del sefior Morgan. De este modo, es el Traspunte quien se encarga de construir este
nuevo espacio antes de que aparezcan Emily y Jorge mas jovenes. El traspunte pasa luego a
hacer el papel del sefior Morgan durante la escena recreada. Terminada esta regresion temporal,

se da lugar a la celebracion del matrimonio en el pueblo.

De igual forma a lo realizado con una imagen del primer acto, ahora pasaremos a analizar
otras dos fotografias (Fig. 9 y Fig. 10) del montaje teatral del IVAD. Podemos deducir que estas
iméagenes pertenecen al segundo acto en el que acontece el matrimonio entre Emily y Jorge, en
primer lugar, por la disposicidn espacial de los personajes, que estaria figurando la iglesia en la
que ocurre el casamiento, pero sobre todo por los vestuarios formales acordes a la celebracion,
en especial el de Emily. En este ultimo caso, el vestido blanco de novia cumple la funcion de
“localizacion dramaturgica de las circunstancias de la accion” (Pavis, 2000: 180), puesto que es
el signo teatral mediante el cual reconocemos mas inmediatamente el acontecimiento de la boda

dentro de la obra. Desde esta perspectiva, este vestuario podria nombrarse como lo que Pavis

7 “La palabra drugstore no tiene equivalente en castellano. Es una especie de bar en el cual se sirven diferentes
platos ligeros, bebidas sin alcohol, helados, periddicos y revistas, libros populares, perfumeria y “chicle”” (nota de
la traduccion de Martinez de Sierra [1962: 69]).
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entiende como una “escenografia ambulante, un decorado reducido a la escala humana y que se

desplaza con el actor, un «decorado-vestuario»” (p. 183).

Por consiguiente, en la primera fotografia de la boda (Fig. 9) podemos identificar que a la
derecha se encuentra el Sefior Webb junto a Emily, terminando de subir el dltimo peldafio de una
escalera que conecta el nivel del suelo con el escenario. A su vez, podemos observar que la
distribucion espacial de los asistentes a la boda delimita un pasillo central que conduce hacia

Jorge, quien aguarda alli la llegada de la novia.

Fig. 9 — Fotografia del momento en el que Emily (Virginia Duré) se acerca al altar acompariada
por su padre, el sefior Webb (Gabriel Barcel6). Archivo personal de Luis Caram.

Si intentamos hacer una lectura del movimiento, dejando de lado suposiciones que
pudiéramos hacer a partir del texto dramatico, volveremos a recurrir a los aportes de Spolsky
(1996), quien sefiala que parte de nuestra inteligencia corpdrea radica en la habilidad de
distinguir entre posiciones estables e inestables, esto es, entre posturas que —por la alineacion de

las partes del cuerpo— pueden ser mantenidas indefinidamente y posturas en las que esto no es
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posible. Estas ultimas, las posturas inestables, se interpretan como parte de una accién y por

ende como teniendo un antes y un despues, una causa, una intencion.

Siguiendo esta idea, en la primera fotografia observamos que el cuerpo del sefior Webb
pareceria estar trasladando su peso sobre la pierna izquierda, que esta apoyada en el escenario, lo
que supondria una posicion de relativa inestabilidad, teniendo en cuenta que su talén derecho
esta algo levantado del dltimo escaldn. Por esto podemos inferir que lo més probable es que haya
terminado de subir la escalera y haya continuado su caminata a lo largo de ese pasaje intermedio
entre los invitados a la boda, considerando también el lugar hacia donde esté dirigida su cabeza
y, seguramente, su mirada. En el caso de la novia, pese a que su cuerpo es poco distinguible por
la posicion en que fue tomada la fotografia y por la gran luminosidad del color blanco de su
vestuario, éste ultimo nos revela algo de informacion acerca del movimiento. La parte posterior
de su vestido estd compuesta por dos grandes telas, que parecieran deslizarse con el suave
desplazamiento de la actriz, tal como puede observarse en el segmento final, que de alguna
forma “envuelve” o cae sobre el borde de uno de los ultimos peldafios mientras sube hacia el

escenario.

Conforme a la situacion de la celebracion representada en esta primera imagen, ambos
personajes/actores parecieran estar enlazados por un brazo durante este recorrido. Para dar
cuenta de los aspectos kinésicos de este trayecto, acudimos a la nocion de espacio gestual que
propone Pavis (2000), la cual define como el espacio que emite y traza un actor con su
corporalidad, susceptible de extenderse o de replegarse, y que crea la presencia, la posicion
escénica y los desplazamientos de los actores. Como manifestacion del espacio gestual de este
momento de la obra, podemos explicar la cercania entre estos dos cuerpos desde la proxémica,
disciplina que “da cuenta de la codificacion cultural de las relaciones espaciales de los
individuos” (p. 161). De este modo, Emily es acompanada por su padre hasta el encuentro con su
futuro esposo, tal como sucede en la mayoria de las uniones matrimoniales religiosas en
Occidente. En consecuencia, podemos comprender esta proximidad de los cuerpos y el enlace a
través de sus brazos, y nos permiten suponer que ambos personajes/actores compartieron una
misma cualidad en su modo de trasladarse. En suma, por todos estos elementos que
identificamos, y siguiendo la secuencia de las dos imagenes presentadas, sostenemos que hubo

un vector de movimiento, una “trayectoria inscrita en el espacio como un recorrido temporal y
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ritmico” (p. 172), que se despleg6 a lo largo del pasillo central, y tuvo como punto de llegada la
tarima del fondo del escenario. Podemos caracterizar este trayecto como directo, y en un tiempo

que podriamos inferir que fue lento o pausado.

Hay un detalle Ilamativo en uno de los asistentes a la boda, precisamente el personaje que se
encuentra en el lado izquierdo de la imagen. La torsion de su cabeza nos permite ver algo de la
expresion de su rostro, seguramente observando con atencién la entrada de la novia. Asimismo,
su brazo apoyado sobre la espalda de la mujer que esta a su lado, y la inclinacién de su cuerpo
nos permiten suponer una actitud de cuidado y acompafiamiento hacia ella, por lo que es
probable que ambos hayan representado a una de las parejas que asiste al acontecimiento del
casamiento en este acto. No obstante, puesto que no podemos estar seguros de hacia dénde
orienta exactamente la mirada este personaje inclinado, el gesto de apoyar la mano sobre la
espalda de la mujer podria tener otro significado para nuestra lectura del movimiento si lo

interpretamos como si se estuviera apoyando en ella, como una forma de sostén.

El Relator cumple en esta parte de la obra la funcidn de ser el sacerdote de la ceremonia,

como se observa en la siguiente fotografia (Fig. 10).

Fig. 10 — Momento del matrimonio en el Acto Segundo de Nuestro pueblo. Archivo personal de
Luis Caram.
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Segun el texto dramatico escrito por Wilder, “se oye la marcha de “Lohengrin”. EI
TRASPUNTE, haciendo de sacerdote, se sube a la tarima, en el centro. (...) JORGE se separa
de ellos y va a ocupar su puesto junto al TRASPUNTE-SACERDOTE. EMILIA recorre la nave
del brazo de su padre” (Wilder, 1938a: 152). Después de la declaracion de la union matrimonial
y el intercambio de los anillos, “La novia y el novio recorren la nave, (...) ponen el pie en los
escalones que bajan hacia el publico. (...) Bajan a la sala, y recorren el pasillo central,
gozoso0s” (p. 154). Seguidamente, el Traspunte cierra este segmento del drama diciendo: “Aqui

termina el segundo acto. Diez minutos de intermedio, amigos™ (p. 154).

La muerte

Finalmente, el tercer y ultimo acto, “La muerte”, ocurre nueve afios después del anterior,
durante el verano de 1913, el dia en el que Emily fallece luego de dar a luz a su segundo hijo, y
sus restos estan siendo trasladados al cementerio del pueblo. Las didascalias con las que

comienza esta tercera parte sefialan

Durante el intermedio, el publico ha visto a los tramoyistas arreglar la escena. A la
derecha, un poco a la derecha del centro, se han colocado diez o doce sillas
ordinarias bien separadas unas de otras y formando tres filas, de frente al pablico.
Son las tumbas del cementerio. Hacia el fin del intermedio, los actores entran y
ocupan sus puestos. (...)

El TRASPUNTE ocupa su lugar acostumbrado y espera a que se apaguen las luces
de la sala. (Wilder, 1938a: 155)

De este modo, los elementos escenograficos son movidos nuevamente para crear un nuevo
espacio dramatico, puesto que el escenario representa ahora la parte nueva del cementerio de
Gover’s Corners. En este lugar estan algunos de los personajes de los dos actos anteriores que

también han muerto, entre ellos, la Sefiora Gibbs y el hermano de Emily, Wally Webb.

Luego, llega el cortejo funebre en el que es llevado un ataud que los espectadores no ven
(suponemos que porque es imaginario). “Todos traen los paraguas abiertos. Se puede ver
vagamente al DOCTOR GIBBS, a JORGE, a los WEBB, etc. Se agrupan en torno a una

sepultura un poco a la izquierda del pasillo central” (Wilder, 1938a: 163). Entre los paraguas
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aparece Emily, vestida de blanco, y se sienta en la silla que esta junto a la de la Sefiora Gibbs. Su
presencia no es advertida por los asistentes al entierro, porque ella ya estad muerta, pero si es

percibida por los otros difuntos y, por supuesto, por el Relator, con quienes puede comunicarse.

Al abandonar el escenario los asistentes al entierro, Emily tiene el presentimiento de que
puede volver a revivir sus dias pretéritos en el pueblo, algo que la sefiora Gibbs le confirma, pero
la exhorta a no hacerlo. Acerca de esta posibilidad de volver a su pasado, el Traspunte agrega:
“No so6lo lo vivirias. Ademas te verias vivirlo. (...) Y mientras lo miraras, verias eso..., que los
que estan... alla abajo... no saben nunca. Verias el futuro. Sabrias lo que iba a suceder después”
(Wilder, 1938a: 170). Haciendo caso omiso de omiso de estas advertencias, Emily le pide al
Relator que la traslade al dia en el que cumplié los 12 afios, un dia sin tanta importancia, pero
feliz de todos modos. Es en este momento cuando el Relator nuevamente hace uso de sus
facultades de dominio del espacio y tiempo dramaticos para retroceder el presente de la accién, y
asi cumplir con la peticion de Emily. De esta forma la hace regresar al dia solicitado, la mafiana

del 11 de febrero de 1899, catorce afios atras.

Estas recreaciones de eventos pasados le dan a la pieza importantes rasgos de metateatralidad,
esto es, “la forma genuina del 'teatro en el teatro ' que implica una puesta en escena teatral dentro
de otra” (Barrientos, 2012: 278). No obstante, las caracteristicas de estos retornos al pasado en
Nuestro pueblo hacen que Barrientos tome precisamente esta obra como un ejemplo que se sitda
“en una zona fronteriza —y muy fértil para examinar la distincion— entre lo plenamente
metateatral y lo s6lo metadramatico” (p. 279). Este autor entiende el metadrama como un
concepto que incluye el metateatro pero que lo rebasa en todas aquellas manifestaciones en que
el drama secundario, interno o de segundo grado se escenifica efectivamente, pero no se presenta
como producido por una puesta en escena, sino por un suefio, un recuerdo, la accion verbal de un
‘narrador ', etc.” (p. 279). Desde esta perspectiva, las recreaciones de episodios pasados de la
vida de Emily se situarian entre lo meteateatral (dado que éstos son representados como
estructuras teatrales dentro de la macroestructura de la obra) y lo metadramatico (puesto que
estas representaciones dentro del drama no derivarian de un montaje escénico en si, sino que
estarian ocurriendo en otro tiempo y espacio, deviniendo de una ensofiacion, o de un recuerdo

revivido por la protagonista mediante las facultades del Relator/Stage manager).
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En tanto el personaje del Relator funciona de algin modo como intermediario comunicativo
entre la sala —espacio ocupado por los espectadores— y la escena —sitio donde estan los actores—,
este actante pone en evidencia la dualidad sala-escena, y, en consecuencia, la oposicion realidad-
ficcion. Es por esto Gltimo que podemos suponer que la presencia de metateatralidad/metadrama
en esta obra implicaria cierto grado de liminalidad, entendida como parte del acontecimiento
teatral en su definicion general, y siendo la “tension de campos ontologicos diversos en el
acontecimiento teatral: arte / vida; ficcion / no-ficcion” (Dubatti, 2016, “El Doble Concepto De
Liminalidad En El Teatro”, parrafo 3).

La conformacion de esta liminalidad se hace visible también en otros elementos de la pieza
como, por ejemplo: la ruptura de la “cuarta pared” que realiza el Relator al hablarle directamente
al pablico, la aparente libertad en la manipulacién del tiempo y el espacio que éste ejerce en la
escena, la simpleza de la escenografia —que fuerza los espectadores a imaginar o completar el
mundo creado—, ademas de que los cambios de estos elementos del decorado se realizan a la
vista del publico. Desde esta perspectiva, también debemos mencionar que en determinado
momento del primer acto tres personajes, simulando ser espectadores comunes, intervienen
desde su asiento haciéndole breves preguntas al Sefior Webb después de que el Relator lo
presenta, algo que también estuvo presente en la puesta del IVAD, tal como figura en la lista de
personajes del programa de mano, donde figuran estos tres personajes junto al nombre de sus
intérpretes, actores del grupo teatral. Todos estos aspectos habrian hecho, por ende, que se
rompiera con la ilusion de realidad predominante en el teatro desde la Modernidad hasta finales
del siglo XIX, volviendo manifiestos para el publico varios de los artificios del montaje de la
obra teatral. Esta idea de liminalidad dentro de una obra seré retomada en el siguiente capitulo al
analizar la puesta de Cronica de un secuestro, marcando sus diferencias respecto de la
implicancia de este recurso escénico en el significado del espectaculo y su vinculacion directa

con el contexto historico.

Las siguientes dos imagenes que presentaremos (Fig. 11y Fig. 12) pertenecen al tercer acto, e
ilustran el momento de la obra que veniamos relatando antes. De nuevo, nos damos cuenta de
que pertenecen a esta parte de Nuestro pueblo por el vestuario de Emily. Aunque es blanco al
igual que su ropa en los actos anteriores, su forma es diferente y no representa la nifiez del

primer acto, ni tampoco es el vestido de novia del segundo acto, sino que en esta parte final su
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vestuario es una especie de tunica blanca que le da un aspecto fantasmal acorde a su existencia
después de haber muerto. A su vez, reconocemos que la parte izquierda del escenario representa
la casa de la familia Webb durante la ensofiacion del duodécimo cumpleafios de la protagonista,
mientras que en la parte oscurecida de la derecha podemos ver algunas de las sillas sobre las que
estan sentados los muertos, vestidos de negro, en el cementerio del pueblo mostrado al comienzo

del acto, que solo se ilumina cuando la accion transcurre alli.

En ambas imagenes también advertimos la metateatralidad/metadrama a los que previamente
nos referimos, puesto que se define una puesta en escena dentro de la obra. Sobre el escenario
observado por el publico que asistio a la funcidn, en el extremo izquierdo, el Relator se convierte
en una suerte de espectador que también mira la situacion dramética que acontece sobre el
tablado, algo recurrente del personaje en el texto teatral original, y que también se pudo captar en

fotografias de otros momentos de la puesta del IVAD.

Al fondo de la primera fotografia (Fig. 11) vemos caminando por la calle mayor al Sefior
Webb, quien estd regresando esa mafiana al pueblo tras haber viajado a Nueva York para
pronunciar un discurso. En esta misma imagen, la madre de Emily pareciera estar realizando
acciones sobre la mesa, algo que segun el texto draméatico podemos interpretar como la accion de
estar preparando el desayuno mientras espera a que sus hijos bajen de sus habitaciones. La
Sefiora Webb pareciera no percatarse de la presencia de su hija en su cumpleafios, a pesar de
estar muy cerca de ella. Podemos interpretar la expresion facial de Emily como asombro,
angustia y espanto al ver en tercera persona esta escena de su vida, sentimientos que se verian
reforzados por su mano apoyada en su pecho. Por otra parte, en el extremo derecho de la
fotografia observamos los rostros de algunos de los personajes muertos que se encuentran en el
cementerio del pueblo. Pese a no estar directamente iluminados en estas recreaciones del pasado
de Emily, estos personajes muertos si eran algo visibles para el publico, percibiendo asi una

convivencia sobre el escenario entre estos dos espacios dramaticos diferentes.
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R ""‘.'"f'm gt it el
Fig. 11 - Fotografla del Tercer Acto de Nuestro pueblo De izquierda a derecha: Relator
(Norberto Vaieretti), Sefiora Webb (Norma Boeda), Emily Webb (Virginia Duré) y, al fondo,

Sefior Webb (Gabriel Barcel6). Archivo personal de Luis Caram.

Hasta este momento, Emily no puede ser vista por ninguno de sus padres a pesar de estar en el
mismo espacio, puesto que ella estd muerta. Segun el texto de Wilder, después de que su padre
llega a la casa y habla con la Sefiora Webb, Emily

Mira interrogativamente al TRASPUNTE, diciendo o sugiriendo *“;Puedo entrar?”.
El asiente con un gesto. EMILIA cruza hacia la puerta de la cocina, a la izquierda
de su madre, y, al ir a entrar, dice, imitando la voz de una nifia de doce afos:
iBuenos dias, mama! (Wilder, 1938a: 178)

No es sino hasta este momento de la obra que Emily puede “ingresar” al tiempo de su
cumpleafios, para desarrollar asi su rol dentro de esta recreacion del pasado. Como podemos
apreciar en la segunda fotografia de este acto (Fig. 12), la Sefiora Webb en este caso si registra la

presencia de Emily, quien esta sentada en una silla frente a la mesa sobre la que su madre

preparo el desayuno.
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Fig. 12 — De izquierda a derecha: Relator (Norberto Vaieretti), Sefiora Webb (Norma Boeda) y
Emily Webb (Virginia Duré). Archivo personal de Luis Caram.

La expresion facial de la actriz estaria revelando el sentimiento de angustia que atraviesa al
personaje de Emily en ese preciso momento. Segun Spolsky (1996), el reconocimiento de los
gestos faciales depende también de nuestro sentido kinésico. Basandose en los trabajos de Paul
Ekman, esta autora destaca que, a pesar de las diferencias culturales, existen evidencias que
permiten reconocer la expresion de ciertas emociones como universales. Es por esto que
podemos interpretar el gesto de la actriz de Emily como tristeza o angustia del personaje. Esta
informacion que podemos extraer observando el semblante de la actriz se ve reforzada por el
contenido desarrollado en el texto dramético, donde, después de recibir los regalos de su madre y

abrazarla, al oir la voz de su padre acercandose, Emily dice:

En voz alta, al TRASPUNTE.

iNo puedo! jNo puedo seguir! jAy! jAy! Pasa todo tan de prisa. No tenemos tiempo
ni para mirarnos unos a otros.

Rompe en sollozos. La luz disminuye en la mitad izquierda del escenario. La
SENORA WEBB desaparece. (Wilder, 1938a: 180-181)
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Este momento constituye el climax del drama, en el que la protagonista, al no soportar la
fugacidad con la que transcurre su existencia en esa “realidad simulada”, se vuelve “consciente
del valor de la vida, de la evanescente felicidad, del apuro y sinrazon que habitan la vida
cotidiana” (Nudler, Porcel de Peralta y Schmeisser, 2015). Después de que Emily “se ve vivir”,
logra aceptar su condicion de muerta y decide finalmente volver al cementerio para sentarse en la
silla que representa su tumba, junto a la de la Sefiora Gibbs. Acto seguido, Jorge entra a la escena
y se acerca lentamente a las tumbas de la Sefiora Webb y Emily, para luego arrojarse sobre la
sepultura de esta Gltima. Finalmente, mientras “a lo lejos se oye un reloj que, con sonido débil,
da las horas” (Wilder, 1938a: 184), aparece el Relator y se dirige al publico haciendo una
reflexion acerca del paisaje nocturno del pueblo. Luego de dar cuerda a su reloj, ultima la obra
diciendo “Hum... Las once de la noche en Grover’s Corners. Que ustedes descansen también.

Buenas noches” (Wilder, 1938a: 185). Acto seguido se cierra el telon y termina la obra.

En varias funciones representadas por el IVAD, esta Gltima referencia al tiempo en el pueblo
coincidia con el sonido de las campanadas de la torre de la Municipalidad de Bariloche en el
Centro Civico, audibles desde la sala de la Biblioteca Sarmiento (Nudler, Porcel de Peralta y
Schmeisser, 2015). Segun el testimonio de uno de los actores de la puesta, esta concordancia
entre el tiempo diegético de la obra y el sonido real que ingresaba desde afuera, sucedid
accidentalmente en una de las funciones realizadas. Esto Gltimo los motivo a querer seguir
replicando este efecto en las posteriores funciones, algo que podriamos nombrar, citando las
ideas de Pavis (2000), como un intento de querer hacer coincidir el tiempo objetivo exterior a la

obra con el tiempo dramatico de los acontecimientos relatados en Nuestro pueblo.

Para Barrientos, los efectos sonoros también pueden significar espacio, puesto que “los
sonidos que llegan de fuera de la escena son en muchas ocasiones el procedimiento mas eficaz
para sugerir, para hacer presente, un espacio invisible contiguo al que vemos” (2012: 161). Si
bien esta idea hace referencia a la posibilidad de significar otro espacio ficticio dentro del
universo de la obra dramatica, desde esta concepcion podriamos entender que el sonido de las
campanadas del Centro Civico fueron una manera de hacer presente un lugar real y emblematico
de la ciudad en la que naci6 y se desarrolld el IVAD, lo cual podria haber dado un anclaje o
identificacion con Bariloche. Subrayamos especialmente este sonido de las campanadas porque
posee una gran carga identitaria para la ciudad, componiendo parte del paisaje sonoro del Centro
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Civico, y las diversas implicancias que se construyen alrededor de la imagen turistica de
Bariloche.

Como enunciamos en el anterior capitulo, la realizacion de Nuestro pueblo coincidié con el
vigésimo aniversario de la creacion del grupo teatral en estudio. En conmemoracion a estos
veinte afios cumplidos, en el siguiente afiche de la obra (Fig. 13) se puede ver la leyenda “XX
Afios del IVAD en Nuestro Pueblo”, algo que podria interpretarse como “veinte afios del IVAD
en Bariloche”, sugiriendo una conexion entre el pueblo creado por Wilder y la ciudad
patagonica. De este modo, creemos que las palabras mostradas en el afiche fueron elegidas
intencionalmente para jugar con este doble sentido de alusion al pueblo ficcional de Grover’s

Corners y a Bariloche.

XX Aiios

Fig. 13 — Imagen de un afiche de la obra. Archivo personal de Luis Caram.
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Ademas de estos dos elementos que mencionamos (el afiche y las campanadas del Centro
Civico), creemos que hubo otros aspectos del universo del drama que podrian haberlo
emparentado con la identidad de Bariloche: Nuestro pueblo transcurre en el primer quindenio del
siglo XX, una época que coincide con la época en que se decretd oficialmente la fundacion de la
ciudad de Bariloche (1902); el paisaje montafioso que rodea al poblado de Grover’s Corners
podria asemejarse a la geografia de la ciudad rionegrina; en Bariloche frases como “el pueblo”, 0
“ir al pueblo”, eran utilizadas cominmente para referirse a ir al centro de la ciudad (algo que
pervive incluso en la actualidad entre algunas personas).

Sin embargo, segun algunos de los integrantes del elenco que entrevistamos, podemos
asegurar gue nunca se plante6 algtn tipo de nexo entre Grover’s Corners y Bariloche, sino que se
preservo el sentido original de la obra, ubicando el drama en ese pueblo estadounidense de
principios del siglo XX. Uno de los actores manifestd en su entrevista que, a pesar de esta clara
distancia, el director de este montaje podria haber propuesto la obra de Wilder para reflejar
diferentes personajes en un pueblo, como podria ocurrir en Bariloche. En consonancia con esto,
otro de los actores expreso al ser entrevistado que en la puesta de Nuestro pueblo el signo méas
fuerte era la simbolizacion de algo casi universal, la representacion de un pueblo en el que
sucedian hechos y situaciones que podrian suceder en cualquier lado, y generar asi una

identificacion por parte del publico.

Por otra parte, a pesar de las posibles interpretaciones y vinculaciones con el contexto politico
que pudieran surgir de mencionar temas tan profundos y universales como el amor, la vida y la
muerte —sobre todo durante un periodo de tanto terror y violencia como fue la ultima dictadura-,
podemos afirmar que el IVAD no tuvo la intenciéon de mostrar o denunciar algo acerca del
contexto histdrico, sino que el texto teatral fue elegido por su calidad artistica, puesto que el
IVAD si