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A mu muger Maria Julia Harriet, motor importante de lo mejor de este
libro. A mis hijos Sebastidn Elizondo Larguia y Julia Elizondo Harriet.
Por lo que me ensefiaron en el primer momento de mi vida a mus padres
9 sobre todo, a mus abuelas: la paterna, Silveria Gutiérrez Betancourt de
Elizondo, y la materna, Antonia Smath Mullton de Quiroga.



En una calle de Paris
Angel Elizondo: — Ca va, Alejandra? I fait fioid?
Algandra Pizarnik (con frio): — Ouz, il fait Freud.

/Y st después de tantas palabras,
no sobrevwe la palabra!

(Gésar Vallejo, Poemas humanos)
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PROLOGO(S)
Por Jorge Dubattiy Victor Hernando

El maestro Angel Elizondo e Ignacio Gonzélez, joven investigador
egresado de la Carrera de Artes de la UBA y becario doctoral del CONICET,
nos entregan un libro indispensable, de lectura insoslayable, que permite
calibrar la relevancia multiplicadora de Angel Elizondo y aportan asi una pieza
clave al mapa de los estudios teatrales de la Argentina y Latinoamérica. Una
pieza tan importante que reorganiza el todo. Un libro necesario que, sin duda,
no dormira en los anaqueles y pasara permanentemente de mano en mano.

Maestro con todas las letras, en la dimensién mas plena del término,
Elizondo es el creador de espectaculos fundamentales en la historia de la
escena argentina; el constructor de una poética unica que sincretiza legados
internacionales y raices populares latinoamericanas; el docente de enorme
productividad en la formacién de los artistas que llevan adelante la renovacién
de postdictadura; el irradiador de subjetividad, pasion existencial por el
acontecimiento teatral, gestor incansable; en términos de Michel Foucault (;Qué
es un autor?), un instaurador de discursividad en las artes del espectaculo de la
Argentina.

La concepcién teatral de Elizondo esta entretejida en los fend6menos
escénicos mas diversos, presente en la creaciéon de Alberto Sava, Omar Viola,
Gabriel Chamé Buendia, Verénica Llinas, Pablo Bonta, Victor Hernando, Olkar
Ramirez, Chacovachi, Daniel Veronese, Nuria Schneller, Franco Rovetta, Lucas
Maiz y muchisimos teatristas mas. Quienes estamos en dialogo con los artistas
argentinos siguiendo el pulso de la actividad escénica, hemos comprobado que el
nombre de Elizondo aparece y vuelve a aparecer en sinfin de entrevistas.

No se pueden comprender los tltimos cincuenta afios de las artes escénicas
nacionales sin Elizondo. Pero, ademas, indagar la trayectoria, la produccion y
el pensamiento de Elizondo revela secretos del trabajo y la forma de estar en
el mundo de los grandes artistas latinoamericanos. El libro sigue los recorridos,
descubrimientos e invenciones de Elizondo a través de su vida, de la Salta
natal y la llegada a Buenos Aires, al periodo europeo y el contacto con otros
grandes maestros, atraviesa la persecucion de la dictadura y la resistencia
artistico-politica, la creacién de su escuela, la reflexion del artista-investigador

(como en los capitulos sobre el libro inédito y los apuntes sobre el mimo).
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Filosofo de la praxis, Elizondo, sustenta su pensamiento en la dinamica de los
acontecimientos escénicos. Elizondo traza una compleja cartografia en la que
confluyen los territorios de la América profunda (retomando a Rodolfo Kusch) y
la transformacién de las grandes modernizaciones internacionales del siglo XX.
Este libro es también una reivindicaciéon de la trascendencia del mimo
(el teatro fisico, el teatro de la escena muda, el teatro gestual, como quiera
llamarselo) en la historia de las expresiones espectaculares argentinas.
En suma, un aporte primordial al mejor conocimiento de la historia y
la vitalidad del teatro argentino y latinoamericano, publicacién entre las mas
utiles del Instituto Nacional de Teatro, que lectoras y lectores haran suya y

multiplicaran en nuevas productividades.

Jorge A. Dubatti

Director del Instituto de Artes del Espectaculo

“Dr. Radl H. Castagnino”, Universidad de Buenos Aires
Diciembre de 2020

skekek

Este es el libro de un hombre de accién vy, segtin Decroux, de un hombre
ponctuel, attentif et doué. La prueba contundente de ello es que recién ve la luz
cuando su autor esta cumpliendo 87 afios de edad. Solo ahora, cuando su
dinamo-ritmo biolégico se ha calmado un poco, ha podido sentarse a escribir.

Qué bofetada a la inconsciencia de un joven que publicaba el suyo en
1996 y que pretendid, y consiguid, que su maestro escribiera el prélogo. Ahora,
en 2020, las cosas se ponen en su lugar cuando Angel me pide que escriba unas
palabras para el suyo. Este pedido es una muestra indiscutible de su constante
espiritu de juego, que en este caso se manifiesta en una especie de “ojo por o0jo”
que asumo con el orgullo de su confianza y, especialmente, de su amistad.

Hablar de Angel Elizondo es hablar de una de las figuras fundamentales
del arte del Mimo en Argentina.

En 1954, un encuentro con el pintor Torres Agiiero, en Cafayate, impulsa
a Elizondo a viajar a Buenos Aires con el fin de estudiar teatro. Luego de un
brevisimo tiempo en Nuevo Teatro, pasa al Teatro de la Luna que dirigian José
M. Gutiérrez y Roberto Duran, donde conoce a Alfredo Sergio, quien en los

ratos libres improvisa pantomimas para entretener a sus companeros de elenco.
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Con ¢l, Elizondo toma conciencia del poder expresivo del cuerpo humano.

En 1957, Marcel Marceau se presenta en Argentina y es entonces cuando
un confuso pero importante proceso interior toma forma y decide entregarse
totalmente al Mimo. Consigue hablar con Marceau, quien ante su entusiasmo le
ofrece estudiar con ¢él.

Los primeros dias de diciembre de 1957 Elizondo llegaba a Paris. En las
salas europeas se habia estrenado por esos dias la tltima pelicula de Chaplin
Un rey en Nueva Tork, también por entonces se realizaba en Mosct el Primer
Festival de Pantomima, con la estelar presencia de Marceau, lo que provoco el
desencuentro de Elizondo y el maestro.

Elizondo, que nunca llegaria a tomar clases con Marceau, se lanza a
la busqueda de alguna otra escuela de Mimo y es asi que toma contacto con
Etienne Marcel Decroux, para su sorpresa, maestro de Marceau.

Debido a que en esos afios Decroux viajaba bastante seguido para dar
clases y seminarios en el exterior, algunos han puesto en duda que Elizondo
haya tomado clases con ¢l, aunque la realidad es otra.

A fines de diciembre o principios de enero de 1958, Elizondo golpea a la
puerta del estudio de Decroux. Un joven lo atiende amablemente y le dice que
su padre esta de viaje pero que puede iniciar las clases con su asistente, Janine
Grillon, hasta que vuelva en un par de meses. Decroux regresa en mayo del 58
y se queda en Paris hasta principios del 59, tiempo en el que Elizondo asiste a
sus clases. Cuando en enero de 1959 Decroux vuelve a Estados Unidos para
dar clases en The Actors’ Studio, no deja ningtn reemplazo lo que provoca que
la escuela se desbande. Algunos de sus estudiantes se reunen bajo la tutela de
Maximilien que crea una compania de Mimo, en la que Elizondo actuard hasta
1961, cuando Maximilien la disuelve para fundar su propia escuela.

Posteriormente, Elizondo estudia una temporada en la Escuela de Jacques
Lecoq vy, paralelamente, crea sus Ballets Populaires d’Amérique Latine con el
que se presenta en Paris y diversas ciudades de Europa.

Luego de su experiencia francesa, al cabo de siete afios de ausencia,
vuelve a Buenos Aires donde funda en 1964 su Escuela Argentina de Mimo,
Pantomima y Expresién Corporal, la primera del pais. Mas tarde lo cambiara
por Escuela Argentina de Mimo Expresion y Comunicacién Corporal, nombre
con el que hace una declaracién de principios, porque reafirma su idea de la
expresion a través del cuerpo como fuente de comunicacién.

En 1969 impulsa la creacién de la Asociaciéon Argentina de Mimo, intento

que recién se vera concretado el 8 de septiembre de 1973, luego del ahora
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historico Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo creado por
Alberto Sava, uno de sus discipulos.

Los textos incluidos en este libro no son todos nuevos —Angel ha escrito
desde siempre— no olvidemos que su primera vocacion fue la de poeta. Ademas,
segin ¢l mismo lo cuenta, en sus clases con Decroux y con Lecoq anotaba todo
lo que, pensaba, podia servirle como material para la escuela de Mimo que
queria fundar al volver al pais.

Si en la vida no hay juego nos cuesta encontrarle sentido. Y aunque
sabemos de sobra que no tiene sentido, no por eso dejamos de jugar.

Los cachorros de todos los animales juegan, se muerden sin morderse,
luchan y se revuelcan, como los infantes humanos... por qué sera que a los
adultos nos cuesta tanto. Por el juego a la libertad, que es como decir que el
juego nos hace libres. Sera por eso que Liberacidn y juego es una materia central
en el programa pedagogico de la Escuela Argentina de Mimo, Expresion y
Comunicacién Corporal de Angel Elizondo. Y creo que este texto que hoy ve la
luz, en parte autobiografico, ha sido un juego liberador para él.

Quien se acerque a este libro esperando un manual del Mimo moderno se
vera defraudado. Sin embargo, lo que si van a encontrar es el espiritu con el que
Angel aborda cada una de sus clases y, sobre todo, la profunda originalidad de
sus basquedas y reflexiones.

Aun en su increible pregunta sobre si las mujeres pueden o no ser mimos,
nos esta desafiando a discutir con él, algo que le gusta y necesita como el mismo
aire que respira.

Otra prueba de su inmensa capacidad de escritura, y de conceptualizacién
de su labor pedagogica, estd en las diez carpetas de cada una de las materias de
la Escuela. Un material extraordinario que viene elaborando y revisando desde
que fundé6 su Escuela, y que me ha pedido que lo ayude a procesar para poder
editarlo proximamente.

Y a propésito de colaboracion, no puedo dejar de mencionar el
extraordinario trabajo de Ignacio Gonzalez, un joven investigador que ha
sabido interpretar como nadie la dinamica que Elizondo queria darle a los
textos que conforman este libro heterodoxo.

Angel es un hombre reservado, no muy proclive a comunicar sus
sentimientos, por eso es para valorar la manera en que ha podido reconocer y
agradecer a muchas personas que han sido muy importantes en su vida personal
y artistica. En particular, es muy significativa para mi la menciéon de Georgina

Martignoni, y no solo por lo que hizo por la construcciéon y funcionamiento
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de la Escuela y la Compania en tiempos normales, sino por lo que hizo
personalmente por Angel y su esposa, como amiga amorosa y solidaria en
momentos muy dificiles cuando la dictadura se lleva presa a Maria Julia y él
debe ocultarse por varios meses.

Se dice que el juego es simulacro, y el teatro en tanto simulacro es puro juego.
Pero en Angel Elizondo no hay simulacién en el juego, con él roza las verdades
mas profundas y, cosa maravillosa, ha sabido desanudarlas en sus diferentes
companias a lo largo de estos 50 afios de trayectoria, y de espectaculos que han
sido posibles gracias a esa liberacion creativa que supo desplegar y de la que dan su
testimonio, al final del libro, varios de sus integrantes de diferentes épocas.

A proposito de la Compaiiia, es muy interesante la divisiéon en etapas
con las que caracteriza esas diferentes épocas: didactica, espacial, liberativa,
catartica y social, las que evidencian un permanente cambio en el foco de sus
preocupaciones, tanto artisticas como politicas.

También fue muy inspirador para mi propio trabajo creativo su interés por
los mitos y leyendas de los pueblos originarios de nuestra América —su relacion
con Rodolfo Kusch debe haber tenido una influencia significativa— del que son
una muestra clara de ese interés su espectaculo Ka...kuy (1978) y el inconcluso
La salamanca.

Es este, también, el libro de un hombre sensual, de un hombre que vive
desde y por su corporeidad, tanto en sus relaciones personales como en su
actividad artistica y pedagogica. Y me viene a la memoria una charla telefénica
de hace unos meses atras:

—:De qué estdbamos hablando, Angel?

—De la mimesis —me recuerda.

—Ah, si, jte acordas de tu espectaculo Mime, mimo, mimese, mima (1969)? —le
digo—, ya en ese entonces te gustaba jugar con las palabras y hacerte el galan
diciendo que el nombre de nuestro arte también habla de caricias y de besos...

Y terminamos riéndonos de como el lenguaje se puso a jugar con nosotros.

Victor Hernando

Director de Movimimo Teatro Corpdreo

Coordinador del Area de Investigaciones en Mimo

Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raal H. Castagnino”,
Universidad de Buenos Aires

Septiembre de 2020
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PROPOSITOS
De Angel y Maria Julia

Antes que nada quisiera ser un buen alumno...

Cuando en el Ciclo Basico de nuestra Escuela Argentina de Mimo
solicitamos trabajos de representacion, las condiciones a tener en cuenta son que
resulten inleresantes, verdaderos 'y bien hechos. Al principio, en la Escuela se trabaja
cada condicién separadamente en ese orden. En una segunda fase, o sea tal vez
para un espectaculo, habria que agregar unidad de estilo, originalidad, autenticidad. ..

Por supuesto, se dan los elementos y lineamientos para intentarlo, y los
alumnos pueden alterar ese orden o enfatizar la condicién o las condiciones que
consideren mas aptas para cada uno, o con la que tengan mayor afinidad.

También los docentes pueden variar (didacticamente hablando) ese orden
que es mio. La verdad muchas veces es muy wnteresante, y lo bien hecho puede
ser nleresante y verdadero. De todas maneras son condiciones distintas. Pero se
pueden tener formas diferentes de encarar una misma cosa. (Lo ideal seria que
estuvieran las tres al mismo nivel? No lo sé. Depende de las circunstancias.

Me agradaria que tengan en cuenta las tres condiciones del Ciclo Basico
de nuestra Escuela para juzgar este libro, aunque tantos afos de practica me
obligan a pedirles también que lo critiquen teniendo en cuenta otras, como por
ejemplo, si consideran que posee unidad de estilo, originalidad, si es aburrido, loco,
cuerdo, cémico, absurdo, initil, etc.

Maria Julia esperaba que el libro fuera un testimonio humano, argentino,
personal, impersonal... eso era lo que ella buscaba. Su expectativa tenia, para
mi, ribetes de totalidad. Pero quisiera hacer honor a ese propésito también, y
encarar mi historia como si fuera tnica. En cierto sentido lo es, pero en otro no,
ya que es una historia como la de cualquier ser humano.

Espero lograr ambos propositos, o por lo menos intentarlo. Y que los que

no saben nada del arte o del mimo puedan sacar algo positivo de esta lectura.

Angel Elizondo
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Calificaciones de primer grado inferior, a los cinco afios ya cumplidos, en la escuela
de Joaquin V. Gonzalez, Salta, con observaciones de mi maestray la firma de mi papa.
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BREVE HISTORIA Y PRACTICA DE ESTE LIBRO
PARA ENTENDERNOS MEJOR

¢Primer libro? No. Cuando volvi de Europa y conforme a mi experiencia
francesa que me hizo muy bien, una de las cosas que queria hacer era escribir
sobre lo que habia aprendido. Esto quiere decir que tenia pensado, ya en

ese entonces, hacer una conexién con Europa y con el mimo. Después de un
tiempo, luego de organizar lo que seria la Escuela, me puse en la tarea de
redactarlo. No recuerdo qué titulo le habia puesto.

Concluido ese pequefio proyecto decidi mostrarselo a personas de mi
conflanza para que me dieran su parecer. Por supuesto, no a cualquiera. Uno
de los primeros a quien le pasé¢ mis escritos fue Rodolfo Kusch, que fue muy
generoso en criticarlo, atendiendo mas al contenido que al estilo. Creo que
exageradamente generoso, pues nos teniamos mucho respeto (yo, por supuesto,
lo admiraba mucho).

Me hizo muchos comentarios, sobre todo alentadores. Yo los tomé como
un gran incentivo, especialmente porque estaba en sintonia con su concepcion
americana del arte que ¢l habia expresado, por ejemplo, en el libro América
profunda y en un texto del programa de una obra dramatica en la que yo habia
trabajado, dirigido por Carlos Gandolfo. La obra era Tango Mishio, y el texto se
titulaba “El problema de nuestro arte”.

Un dia fui a la libreria que estaba debajo de donde yo tenia mi estudio
(en la calle Lavalle) y me encontré con Ernesto Sabato. Le conté lo que
habia estado escribiendo. Ya nos conociamos, por supuesto, y también lo
admiraba mucho. En ese momento yo iba a hacer el papel protagénico de
una pelicula dirigida por Mario Sabato, su hijo. Por lo tanto, acudia seguido
a su casa, en Santos Lugares, para charlar sobre la pelicula. Ernesto era
muy atento, siempre bajaba del altillo donde trabajaba para recibirnos y
nos hacia comentarios. Ademas, apoyaba el proyecto de su hijo. Eso me
envalentoné para pedirle su opiniéon. Me contestd, amablemente, que ¢l no
sabia nada de mimo. Tal vez porque supuso que yo le pedia un juicio sobre
el arte del mimo, pero yo simplemente queria que me dijera si le parecia
bien escrito...

En una entrevista que me hizo el periodista Esteban Peicovich le conté
el episodio y se ri6 bastante. Me dijo algo asi: “i{Vos querias hacer de Ernesto

Sabato un corrector de pruebas!”. Quizas Esteban acerto, y la respuesta de
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Ernesto fue producto de mi desubicacion (que, por otro lado, no seria ni la
primera ni la dltima en mi vida).

Finalmente, le llevé el libro a Sofia Rosemberg, abogada, amiga mia y
también de Arturo Cuadrado, que era el creador de la editorial Botella al Mar.
Ella se lo alcanzé y Arturo lo leyd. Le interes6. Me dijo —también en broma—
que lo podia editar si yo lograba escribirlo en castellano.

Después de haber vivido siete afios en Francia, y de estar muy ligado a ese
pais (mi segunda mujer era de alli), habia incorporado la cultura francesa. Tal es
asi que me resultaba mas facil hablar francés que castellano. Dualidad, le dicen.
Eso hizo que yo inventara una especie de tercer idioma personal en el que
mezclaba términos, sintaxis, todo. Y a eso se referia Cuadrado cuando me dijo
que deberia escribirlo en castellano.

Intenté en dos o tres oportunidades mostrarle mis correcciones a
Arturo, pero ¢l (atenta y sabiamente) me alentaba a seguir reescribiéndolo y
corrigiéndolo, hasta que me cansé.

Por suerte no se me ocurri6 ir a ver a Borges...

¢Qué pasé con el libro? Seguramente un dia fue a visitar a los miles de
libros que andan por ahi no-editados y se reunié con ellos. Tal vez me hizo
alguna broma, o me sac6 la lengua. Esto de la escritura —que sobre todo ahora
me vendria muy bien saberla llevar a cabo idéneamente— me sigue complicando
hasta el dia de hoy. Lo que no se puede negar es que tengo buena voluntad.

Mucho tiempo después de ese intento de libro, comencé a escribir otro,
que en parte es este.

Entonces ocurri6 algo curioso, que me puso en problemas. En una ocasion
lei un articulo escrito por Xavier Gimbert para el diario La Nacidn que era sobre la
estrategia (tengo la costumbre de guardar los articulos de diarios o de revistas que
me interesan, con la idea de retomarlos mas tarde y repensarlos, o investigar sobre
sus contenidos). No sé realmente por qué me senti atraido por ese texto. (Buscaba
pautas para encarar este nuevo libro? Se llamaba “Pobre el que no tenga estrategia”.
El asunto es que leyendo mas profundamente me senti muy pobre, porque no
tenia ninguna estrategia, ni siquicra una tactica. Y para peor, no me gustaban estas
palabras. Me parecia que era encarar la cuestiéon en el ambito de lo militar, de la
competencia, de la pelea. Lo que yo pensaba hacer no iba por ese camino.

Entonces escribi millones de paginas en las que explicaba mi situacién.
Me pareci6 una posicioén no-artistica ponerme a reflexionar sobre la tactica y
la estrategia. Me interesaba mas el conflicto individual que yo tenia con estos

términos y con la busqueda de otras palabras que pudieran suplantarlos.
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Me sentia mal por no tener y ni siquiera haber pensado en una tactica
y en una estrategia, y me consideraba en deuda con la recomendacién, tan
racional, de ese articulo. Encontré que un objetivo, si bien no es una tactica ni
propiamente una estrategia, por lo menos es algo. Y, a pesar de mi chifladura,
pensé que el hecho de tener algn objetivo claro podria permitirme, tal vez, no
dispersarme demasiado.

Asi que, para finalizar, acd va el mas importante: este libro tiene como
objetivo principal comunicar y dar testimonio de mis experiencias, de los
métodos artisticos que aprendi, y que me sirvieron no solo para el mimo, sino

para la vida.

Angel Elizondo

sk

A fines del afio 2017 recibi una llamada telefonica de Angel Elizondo
preguntandome si estaria interesado en ayudarlo con el libro que estaba
escribiendo. Por supuesto, acepté de inmediato. Comenzamos a trabajar en
febrero del 2018, y desde entonces nos reunimos al menos una vez por semana.

En la primera reuniéon Angel me coment6 sus propositos y que queria
que su libro fuera como una obra, como un trabajo de representaciéon. Una
especie de “libro-espectaculo”, segun sus palabras. Me mostr6 una carpeta
con manuscritos cuya escritura era practicamente ilegible. A la dificultad de
comprender la caligrafia, se sumaba que en general estaban escritos en hojas
que tenian informacién impresa de la Escuela, y ¢l habia escrito en los espacios
en blanco que quedaban, o sobre las tipografias impresas, habia tachaduras
y acotaciones en los margenes (derecha, izquierda, arriba, abajo), asteriscos
que llevaban a otros, a veces asteriscos inhallables, comentarios que llevaban
a otros... como una especie de escritura del hipervinculo. Sin embargo, en
lo caético habia un orden, en la superabundancia de materiales era posible
establecer ¢jes, y seleccionar. Creo que en eso consistié fundamentalmente mi
trabajo: acompaiarlo en la transcripcion, en la escritura, y en la seleccién de

documentos.
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Manuscrito
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También me di cuenta de que, por la cantidad y calidad de materiales, no
se trataba de una “memoria” tradicional como género autobiografico. La voz
de Angel en general estaba desplazada, o mediatizada, como si los materiales
que queria incorporar hablaran por él: entrevistas que le hicieron, documentos
con comentarios suyos, relatos, fragmentos de algtn libro que a ¢l le interesaba,
cartas de otras personas, criticas de espectaculos (incluso de aquellos que no eran
propios), etc. Distintos registros que exponian sus actividades, sus andanzas, sus
amistades, sus gustos. Habia, ademas, muchas anécdotas. Muchas. Angel es un
gran coleccionista de relatos. A pesar de lo que uno podria —incorrectamente—
suponer de su persona por su profesiéon (mimo), fui descubriendo a una persona
maravillosa, que no hablaba precisamente “poco” y que en su voz habia un
espesor de historias por contar, de conocimientos por transmitir. Por otro lado, la
escritura de Angel no es compleja ni enrevesada, sino una escritura “cotidiana”,
que se acerca a su manera de hablar. Intenté que esa oralidad estuviera presente
en el libro, especialmente al tratarse de un testimonio “silente” de un mimo (la
“H” de Testimonio H es, entre otras cosas, muda).

El proceso de (re)escritura pasé varias etapas: la primera fue la
transcripcion, con Angel, de aquellos textos manuscritos. Al principio, apelamos
a clerta exactitud en esa transcripcion, pero por supuesto eso estaba destinado
al fracaso. No podia ser una tarea lineal ni exacta, sino que finalmente fue
un trabajo —en muchas ocasiones— de reescritura completa de los textos. De
ese proceso surgieron algunos de caracter mas ladico, como los “Aforismos
elizondeanos”. En un momento (agosto del 2018), por la abundancia de
materiales, decidimos hacer una selecciéon de aquellos manuscritos que
considerabamos prioritarios para el libro, e intentamos transcribir esos.

Luego trabajamos sobre la reorganizacién y correccion de los materiales.
En esa segunda etapa, realicé una reclasificacion de los textos (muchos de los
cuales habiamos elaborado conjuntamente) en una serie de categorias, que luego
se transformaron en secciones de cada capitulo (y de las cuales soy absolutamente
culpable): Testimonio, Archivo personal y Crénica de escritura. Las secciones
lestimoniales (mas alla de que todo lo que aparece en el libro en alguna medida lo
sea) son aquellos textos que Angel redacté especialmente sobre diversos temas de
su vida y, en general, tienen una linealidad mas o menos cronolégica.

Archwo personal es la parte del capitulo donde se presenta algin material del
archivo de Angel Elizondo. Lo interesante fue que a partir de esta estructura
que tenia en principio la finalidad de seleccionar, relacionar y agrupar distintos

materiales, se modificé la dindmica del trabajo y esta misma estructura comenzo
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a operar productivamente: motorizé la basqueda de nuevos materiales de
archivo para “completar” la cuota correspondiente a cada capitulo, y en muchos
casos encontramos materiales que habian quedado en el olvido o que Angel no
habia tenido en cuenta para incorporar en esta publicacion.

La idea de agregar como tltima seccion lo que llamé crdnicas de escritura,
tuvo una triple finalidad: darle un marco a la presentacion de esos materiales
de archivo, revisar y repensar algunos documentos desde el hoy y, finalmente,
registrar el proceso de trabajo. En general, la edicion de un libro borra todo ese
proceso y muestra el producto terminado, del mismo modo que en una funcién
de teatro, los ensayos, el trabajo de produccion, el off-stage, son la cara oscura del
espectaculo. Por ese motivo se sefialan los momentos de escritura y reescritura/
revision de esos textos. Estas producciones tienen diferentes nombres, ya que en
algunas ocasiones se trata de comentarios directos de esos materiales, en otros
son “recuerdos colaterales” y otras veces “reflexiones” sobre algtn aspecto o
problematica de algiin documento o vinculado a algin tema del capitulo. Las
categorias, por supuesto, estan usadas de una manera muy flexible, incluso
ladica, y son cuestionables en términos teéricos: (por qué las reflexiones serian
una sub-categoria, por ejemplo? ¢(No son todos comentarios de esos materiales?
¢Como diferenciar el recuerdo de un testimonio? El criterio que se utiliz6 fue
estrictamente pragmatico, y si bien la reflexion esta presente en todo el libro,
por ejemplo, esa categoria nos permitié dar cuenta de pensamientos mas
focalizados respecto a cuestiones que esos materiales o temas tratados en el
capitulo invitaban a pensar.

Varios capitulos conforman partes, y al final de cada una de ellas agrupé
las anécdotas. Aqui empiezan las opciones de lectura, la pequefia “practica”
del libro: pueden proponerse, por ejemplo, leer solamente el anecdotario de
cada parte. O, para tener una vision general, solamente los Testimonios de cada
capitulo. Incluso hay, al menos, tres “arribos” diferentes de Angel Elizondo a
Paris y que derivan en relatos que condensan su vida en Europa de diferentes
formas: uno vinculado a su vida personal (Testimonio 4), otro a su vida
profesional en relacién con la compaiiia de danzas que dirigi6 (Testimonio 5) vy,
finalmente, el que lo llevé a Francia desde un primer momento y que se vincula
con su vida como alumno y su desarrollo profesional en el terreno del mimo
(Testimonio 6). Esos capitulos marcan distintos inicios que las/los lectoras/es
pueden elegir por cudl de ellos comenzar. Pero también se puede leer este libro
estableciendo otros recorridos, por ejemplo: a partir de los materiales de archivo

—del derecho o del revés, usando el azar—; o eligiendo hacer una lectura de una
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parte de la produccion del libro al leer inicamente las créonicas de escritura; otra
opcién puede ser elegir aquellos textos inéditos correspondientes al “primer”
libro de Angel Elizondo (Parte VII)... Otra alternativa, por supuesto, es
cerrarlo, no leerlo, y dejar a este Testimonio H “mudo” en un estante.

Muchas posibilidades son validas, y cada una de ellas enfatizara
particulares apropiaciones de este objeto. Este es un libro de un hombre que, en
sus recorridos, derivas, derroteros, nos hace participes de su experiencia, a veces
subterranea, en los margenes, a veces en el centro de la escena, pero no solo en
el arte del mimo, sino en el campo artistico de cada momento que le tocé vivir.
Me gusta pensar a Angel Elizondo como un peculiar “cronista” de la historia
del teatro, que narra no tanto con palabras, sino fundamentalmente con un
arte de la accién que ha ido escribiendo con el cuerpo desde hace 55 anos en el
silencio, en los margenes y, en determinados momentos de la historia del pais,
también en la oscuridad.

He aqui su Testimonio H.

Ignacio Gonzalez
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CAPITULO 1: INFANCIA Y COMIENZOS

Testimonio 1

Mi nombre es Angel Elizondo, naci el 1 de octubre de 1932. Soy hijo de Alberto
Elizondo y de Antonia Quiroga. Actualmente soy mimo, pero fui actor durante
un tiempo y tuve también diversas ocupaciones dentro de la tarea teatral
(director, autor, iluminador, vestuarista st hacia falta, profesor de teatro y mimo,
bailarin, coredgrafo, entre otros roles). En el teatro somos —por lo general—
polifacéticos.

Vivi (o sobrevivi) en distintos lugares de la Tierra: naci en El Pucara, cerca
de Rosario de Lerma, en Salta. Luego nos mudamos con mi familia a Joaquin
V. Gonzalez, un pueblo ferroviario al sureste de la provincia, y posteriormente
a Campo Quijano, otro pueblo ferroviario cercano a la ciudad de Salta. De alli
viene, tal vez, mi amor por el ferrocarril.

En Colonia Santa Rosa, especie de Far West en la selva saltena, vivi
aproximadamente un afio cuando fui a dar clases como maestro de escuela
en junio de 1953. Tenia veinte anos. En Buenos Aires vivi aproximadamente
tres afios, a mediados de los cincuenta, en Capital Federal y en San Andrés.

En los afos en los que me formé en Europa residi en la 27 rue de ’'Hirondelle,
Paris. Como si fuera el ave a la que hace referencia el nombre de esa calle (la
golondrina), regresé a mi pais en 1964.

Me fui actor y regresé mimo. Me fui hablando y volvi mudo.

Vivo en Capital Federal a partir de entonces, y desde 1978 frente a la
Plaza San Martin. Curiosamente, habia dicho que viviria alli cuando llegué
a Buenos Aires, tal vez encantado por las barrancas y los altos edificios que
simulaban montaias. Estos son los sitios donde vivi, a los que puede sumarse
Bahia Blanca como ese lugar al que con mi mujer y mi hija nos escapabamos de
cuando en vez y al que atn hoy voy de vez en cuando.

Ao largo de mi testimonio evocaré todos estos lugares que fueron el
marco de mis experiencias, mis aprendizajes, mi vida. Comenzaré contando
las influencias que tuve de chico —tanto las directas como las indirectas—y que

fueron las que hicieron de mi lo que actualmente soy.
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Angel Elizondo. Joaquin V. Gonzalez, Salta, c.1937.

INFLUENCIAS DIRECTAS
Creo que una vez al afo llegaba a Campo Quijano un circo que estaba integrado
por los miembros de una comunidad familiar: el de los Hermanos Parra, por
ejemplo. Estos circos eran pobres. Con otros chicos éramos espectadores de su
llegada al pueblo, del levantamiento y afianzamiento de la carpa, y de la puesta
a punto de los espectaculos. También de las practicas de destrezas (no recuerdo
ensayos de obras). Habia uno o dos trapecistas, tal vez un equilibrista, una chica
que se paraba arriba de un caballo en movimiento, entre otros artistas circenses.
En las funciones la parte de destreza no me interesaba mucho, salvo el
contrapunto de malambo. La apertura de la funcién de circo era con una danza
tradicional, y en el final toda la compaiiia bailaba el Pericon Nacional. Por lo
general, este tipo de circo se llamé “circo de primera y segunda parte”. En la
segunda parte se representaba una obra de teatro realizada por los mismos
artistas. Eso era lo que mas me gustaba. Seguramente era muy malo, pero si
me interesaba a pesar de eso queria decir que lo que me gustaba era el teatro
en si, independientemente de la calidad. Gomo era chico, y no tenia la cultura
teatral que tuve después, no sabia si era bueno o malo: simplemente me gustaba.
Recuerdo algunos nombres, por ejemplo, El rosal de las ruinas, de Belisario
Roldan o Flor de durazno, de Hugo Wast. Yo era cliente asiduo de cuanta obra
llegara. Incluso me ofrecia a ayudar a levantar la carpa, cosa que por lo general

era premiada con un descuento en el precio de la entrada.
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Otra de las influencias directas que tuve de chico en Campo Quijano fue
la del ingeniero Pizzorno, ingeniero jefe de la construccion del ferrocarril, que
era muy afecto al teatro. Para los dias de fiestas como el 25 de mayo, el 9 de julio
o el dia del patrono del pueblo, San Santiago Ap6stol, se ensayaba alguna obra
que luego se representaba. Entre los intérpretes habia algunos actores buenos, o
renombrados por la gente, como el “colorado” Booth que habia sido “vigilante” en
Buenos Aires y era muy divertido. El se presentaba a si mismo como “vigilante”,
aunque en Salta ese término no se utilizaba. Alli se decia “agente de policia”.

En una obra, después de un tiempo, me llamaron para actuar. Tendria
como diez u once afios. La obra se hacia en un galpén de chapas, que también
funcionaba como Biblioteca, con un tablado que se ponia para la ocasion.
Recuerdo que la pasaba muy bien.

Una de las influencias mas importantes, ya que se trataba de una obra
artistica de calidad, fue la primera pelicula que vi. Mi padre me llevo al cine,
que funcionaba en el mismo galpén que la Biblioteca. El film fue 8 a la derwa, de
Hitchcock.! No sé cémo llegd esa pelicula tan importante de la historia del cine
a mi pueblo. Tal vez porque habia mucha gente empleada de Buenos Aires que
trabajaba en el ferrocarril.

Siempre me digo que después de mi debut como espectador en cine con
esa pelicula, mis pretensiones en cuanto al arte no podian ser menores. Lo
normal habria sido que un chico hubiera visto peliculas de chicos, pero en el
pueblo no se daban. Tampoco vi en ese momento ningan film de Chaplin ni de
Buster Keaton (a quien admiro mas). Podria decir que la “infancia”, en el cine,

me llegdé mucho después.

LOS VIAJES

Es posible que mi viejo, cuando me llevé a Jujuy (viaje que era un premio por
haber terminado la primaria), me haya contagiado el “bichito de viajar”, a lo
que seria muy afecto. Una vez mi padre se conchabé como mensajero de correo,
llevando a linea de mula la correspondencia entre la Argentina y Chile, cruzando
la cordillera (antes de trabajar en el ferrocarril). Entonces, en una ocasion, yo

le pedi que me contara sobre el “viento blanco”, ya que habia leido un cuento

de Don Juan Carlos Davalos asi llamado, y él me relaté que lo habia visto venir
muchas veces y que corria a guarecerse en las cuevas. También me contd que se

encontraban, a veces en el camino, esqueletos petrificados por el viento.

1 N. del Ed.: El nombre original de este film de Alfred Hitchcock es Lifeboat (1944),
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Yo veia a mi papa como un tipo muy centrado, pero tenia ciertos
arranques de espontaneidad ocasionalmente, como cuando tomé ese
trabajo. Teniamos una muy buena relacion: me llevaba a pescar, juntdbamos
algarroba para hacer aloja, y me llevaba a cortar tronquitos de arboles
para la quinta cuando a mi madre le agarraban “ataques de chifladura”
debido, segin €l al apellido Quiroga y a la herencia dejada por nuestro
posible antepasado Don Juan Facundo Quiroga. Mi padre muri6 de una
peritonitis cuando yo tenia doce anos. Gomo queria ocuparme del bienestar
de mi madre, de mi abuela materna y de mis dos hermanas, pedi un puesto
en la construccion del ferrocarril, pero tuve que esperar para comenzar a
los catorce anos, ya que no se podia tener empleados antes de esa edad.
Aproveché para hacer los dos primeros anos de secundaria, y luego, ya con
ese trabajo, pude estudiar otro mas.

Una vez que comencé a trabajar, podia disponer de pasajes de tren
gratuitos para ir a donde quisiera. A partir de ese momento empecé una serie de
pequetios viajes: a Tucuman, Cérdoba, Buenos Aires...

Fui a Tucuman varias veces porque tenia familia alli, donde la pasaba muy
bien, y ademas porque me habia puesto de novio con una tucumana.

Aprovechando la gratuidad del ferrocarril viajé a Cordoba a visitar a
mi tio Eduardo Quiroga, que vivia en Cerro de las Rosas. En Cérdoba no
recuerdo nada que valiera la pena contar, salvo el caracter de mi tio (que no era
facil). También recuerdo que me hacia pasear por lugares para mi novedosos
en ese momento, como las sierras cordobesas. Después de un tiempo viajé a
Buenos Aires, y tal vez a otros lugares. Habia que aprovechar la ventaja de
ser ferroviario, trabajo que siempre realicé con mucho orgullo. Pensar en el
ferrocarril atin me emociona.

Cuando llegué a Buenos Aires por primera vez, la ciudad no me impacté
tanto como esperaba. Tal vez por los complejos que teniamos en ese momento
los provincianos con la capital del pais. De todas maneras, habré estado solo

diez dias. La experiencia me dej6 algunas fotografias.
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El Chantecler Dancing,
Buenos Aires, 1951.

Angel Elizondo

con el edificio
Kavanagh de fondo,
Buenos Aires, 1951.
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Estos pequeiios viajes fueron una preparacién muy importante para
mi oficio y para emprender luego el viaje a Europa y todos los que vendrian

después. Fueron parte de mi formacién y como tales los anoté aqui.

EL DEPORTE

Veo en los deportes también algo artistico. Especialmente por lo ladico y por
el uso del cuerpo en el caso de la mayoria de ellos. Quizas esto fue lo que me
terminaria acercando al mimo.

La necesidad de jugar y de ejercitar el cuerpo siempre estuvo presente
en la finca, ya que habia una cancha de basquet que también se transformaba
en una de tenis criollo, y un tabique, es decir, una especie de pileta para nadar
alimentada por una acequia.

Luego, en Campo Quijano, siguid el gusto por las actividades fisicas y sobre
todo por el fatbol, el tnico deporte del pueblo en ese momento. A mi me gustaba
ser arquero, porque era un puesto no deliberadamente competitivo y porque
consideraba que era el mas “espectacular”. Se prestaba para el salto y la destreza
al sacar la pelota de lugares importantes de riesgo. A los dieciséis afios jugué en
Primera Divisién y en el seleccionado de la Liga del Valle de Lerma, hasta que me
hice amigo de un grupo de poetas con quienes empecé a tomar bastante vino. ..
en mi caso, eso no disminuy6 el rendimiento deportivo, pero si cambié mi interés.
Descubri el arte como otra alternativa de realizacién personal. Y empecé a escribir.

El ultimatum me lo dio Don Juan Carlos Davalos, quien en una ocasion
me dijo que no era bueno que jugara a la pelotita y al mismo tiempo me
dedicara al arte (la poesia). Tuve que hacer una eleccion y sacrificar una parte
de mi mismo. Tal vez como concrecién de mi amistad con sus hijos y otros

artistas saltefios, dejé el fatbol.

Arquemimo, estatuilla del
escultor Alejandro Azrilevich,
en reconocimiento de la revista
MOVIMIMO, con motivo de los
50 afios de la Escuela, 2014.
Representaba una atajada de
arquero que hacia Angel en la
obra La polilla en el espejo.
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Recuerdo que yo les planteé¢ a los directivos de mi equipo dicho problema
y ellos me dijeron que habia una oferta en dinero para venderme a Juventud
Antoniana, un club de la ciudad de Salta. Pensaban que después podrian
negociarme con un club de Buenos Aires.

Tal vez a mis amigos, intelectuales ellos, también les molestaba que
yo jugara y tuviera éxito con el fatbol. Recuerdo un domingo en el que
jugabamos un partido en Campo Quijano, yo estaba de arquero, y se acercaron
Roberto Ciro Bustos, Ramiro Davalos, el “gordo” Flores, entre otros, con
una damajuana de vino. Se pusieron al lado del arco y me hacian bromas a
proposito de “tomar un poquito”. La cosa no pasaba de alli, era todo muy
inocente, pero la gente se reia mucho.

Una vez se organiz6 un partido con el club Juventud Antoniana para que
me vieran jugar y negociar mi pase (yo jugaba en Unién Huaytiquina). Ese dia
ensillé mi caballo, acomodé mi lazo, y me fui a una marcada® de hacienda. Creo
que fue una de las pocas veces que falté a mi palabra. No lo pude enfrentar. Ahi
terminé mi relacién con el fatbol, del cual soy un referente todavia en mi pueblo
(hace ya mas o menos 60 afios).

Recuerdo que me llamaban “el arquero suicida”, porque me jugaba la
vida y era mi especialidad lanzarme a los pies de los jugadores y sacarles la
pelota. Una vez me pegaron tal patada en la cabeza que me desperté cinco
horas después. De ahi, quizas, quedé como estoy ahora.

También me hubiera gustado jugar al polo, pero en la finca nunca se
habl6 de este deporte, a pesar de nuestro gusto por los caballos. Tampoco creo
que pudiéramos haberlo hecho por nuestros escasos medios econdémicos. Mas
tarde fui un admirador de Venado Tuerto, de Juan Carlos Harriot, de los Heguy
y de Gambiaso, entre muchos otros.

Pienso que reencontré el deporte en el mimo. No solo por el trabajo con el

cuerpo, sino también por la accién como forma de comunicacién.

Se "marcaba” con un tiro de lazo que se denominaba "pialada’, entre otros enlazamientos
(algunos mucho mas dificiles que otros). El ternero liberado empezaba a correry la
habilidad del gaucho consistia en tirar el lazo a los pies del animal, por lo general tratando
de calcular el espacio para que el ternero pusiera justo las patas en el circulo del lazo. En
ese momento, el gaucho tiraba y atrapaba los pies del animal que en su carrera volaba
por el aire y caia espectacularmente en el suelo, momento que aprovechaban los otros
gauchos para aplicar el fierro candente con el simbolo (marca) de la finca.
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LOS HABITANTES DE CAMPO QUIJANO

Es muy posible que otra de las influencias que me marcaron profundamente
fuera la de los habitantes de Campo Quijano, a quienes de chico percibia de
manera muy teatral. Habia, por ejemplo, dos mudos: a los que llamaban el
“mudo malo” y el “mudo bueno”. El primero jugaba el personaje de malo,
como si hubiera sido elegido para el rol, pues era alto y fornido, con una cara
ancha muy expresiva y que producia un poco de miedo (especialmente cuando
demoraban en pagarle la changa de cortar lefia y se enojaba). El “mudo bueno”
parecia lo contrario: no tenia problema con la fecha de cobro, era pura dulzura
y sonrisas. Era bastante mas chico y tranquilo. Nunca los vi juntos.

Los dos se ocupaban de cortar la lefia (y muy de vez en cuando hacian
otros mandados). Por lo general, la lefia era de quebracho colorado, madera
muy dura que, en un pucblo ferroviario, abundaba porque era la madera para
hacer los durmientes de las vias del tren. O, si no era esa la razén, abundaba
porque abundaba.

En mi caso, me identificaba con el “mudo bueno”, pero mucha gente
preferia al “mudo malo”. Yo pensaba que si fuera actor, seria mas facil interpretar
a un “mudo malo”, aunque seria menos conveniente vivir ese rol en la realidad.

Habia otro personaje, Florinda, una hermosa maestra de escuela en
la que todos los hombres, incluso los méas chicos como yo en ese momento,
proyectabamos nuestras posibles intervenciones amorosas. Habia mujeres
infieles y otras muy fieles, descontando que los hombres en su mayoria eran
infieles, a pesar de algunas excepciones.

Habian enviado a vivir al pueblo a un descendiente de Otto Krause, que
se llamaba igual (trabajaba como médico del Ferrocarril). Un personaje aparte,
muy serio y muy medido. Ottito, el hijo, tenia un gran parecido a su padre, era
amigo de todos en el pueblo y muy sociable. Teatralmente curioso.

El Ingeniero Jefe de la construccion del ferrocarril era un hombre
polifacético, tenia muchas aptitudes. Media aproximadamente 1,65 metros, lo
que le brindaba la posibilidad de meterse en todas partes.

Habia otra persona en el pueblo que le decian “el chaquefio”. Para
mi, como para muchos otros chicos del pueblo, ¢l era una maravilla. A
pesar de hacer changas también hacia una destreza fisica que nunca mas vi:
cuando posicionaba sus brazos con el objetivo de mostrar sus musculos podia
desplazar de arriba a abajo sus biceps sin realizar ningtin otro movimiento.

Era sobrenatural. Una noche, cuando ihamos por las vias del tren hacia el

cerro a dormir con los Davalos, lo encontramos al chaquefio tendido en la
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via. Lo despertamos, le dijimos que no debia hacer eso por si venia el tren y €l,
condescendientemente, dijo que no lo haria mas. Después de mucho tiempo, me
contaron que el chaquefio perdi6 la vida en un accidente, y que habia sido en
aquél mismo lugar, en las vias. (Por qué en el mismo lugar?

El “Pilo Mansilla” —es un seudénimo que acabo de inventar para no
revelar su identidad— era muy bueno peleando, pero también en otras cosas. Un
dia surgi6 el rumor de que un fantasma salia a la noche por las calles del pueblo,
se lo veia volar, subir a los arboles. Era ¢l. Se ponia una tela muy fina y larga
como si fueran alas. Un dia especialmente me pidié, porque seguramente no
tenia otro lugar, de disfrazarse en mi casa. No recuerdo como logré que la gente
efectivamente se asustara, ni tampoco los recorridos que hacia, pero si sé que,
por lo general, esos lugares estaban cerca de la casa de su amante, y los dias de
sus apariciones coincidian con las fechas en las que el marido de su amante se
iba de viaje por cuestiones de trabajo.

Como podemos ver, se trataba de un pueblo muy teatral, desde mi punto
de vista, con habitantes que por sus singularidades eran en si mismos personajes.
Por tal motivo, jugando un poco con mis recuerdos, incorporo aqui un listado
con las caracteristicas de algunos de ellos y posibles escenas que podrian ser el
punto de partida para un proyecto teatral (rudimentario, por supuesto). Quizas
con la ficcién y con el desvio de la realidad se pinte, sin embargo, con mayor

“verdad”, a los habitantes de mi pueblo.

Quijaneiios

DRAMATIS PERSONAE

JUAN LOPEZ: duefio de uno de los almacenes del pueblo. Roque, Juanillo, el Tolo
y Domingo son sus hijos.

DOS O TRES FAMILIAS TRADICIONALES SALTENAS: son las que llegan al pueblo a
visitar a sus parientes durante el verano. Paquetas.

EL CURA DEL PUEBLO.

EL INGENIERO JEFE DE LA CONSTRUCCION DEL FERROCARRIL: amante del futbol, del
teatro y del tenis criollo...

OFELIA: su hija, muy bonita, y ademas rubia, lo que en el pueblo se consideraba
un valor distinguible.

FLORINDA: maestra muy bonita aunque, segun las sefioras conservadoras, “rapida

de polleras”.

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 37



EL PILO MANSILLA: aterroriza al pueblo apareciendo como fantasma en la mitad
de la noche, en invierno, época apta para el terror.

LA BELLA MUCAMA: ofrece sus sonrisas y su belleza gustosamente, por amor, o por
no sé qué.

EL DOCTOR OTTO KRAUSE: médico ferroviario, descendiente del famoso Otto Krause.
OTTITO, HJO SUYO: alto y amigo de todos.

EL CULON TAIBO: gran jugador de fitbol que tenia un patadén terrible.

EL RENGO MARQUICIO: peluquero del pueblo que eructaba todo el tiempo y
ademas cuando se acercaba con la tijera parecia que te fuera a asesinar.

EL PILA TAIBO: gran back del equipo de fatbol. Y muy mujeriego.

DOS MUDOS: el “bueno” y el “malo”.

UN GAY.

TRES MUCHACHOS SUPERDOTADOS: uno de ellos hermano del gay.

HUAYTIQUINA: club de fatbol que representa al pueblo en la Liga del Valle de Lerma.
EL SACER: le decian asi por “sacerdote”, pero no lo era. Fue capado por los
amigos del marido de su amante.

LOS “LOCOS” DAVALOS: hijos del poeta Juan Carlos Davalos que venian a vivir
en carpa con amigos, a veces todo el afio. También cantaban y tomaban vino
todo el dia.

EL CUCHI LEGUIZAMON, CESAR PERDIERO, PAJITA GARCIA VES, RAUL ARAOZ

ANZOATEGUI, etc.: se pasaban algunos dias o noches por la carpa de los Davalos.

La accién se representa en Campo Quijano, provincia de Salta. El primer acto se
desarrolla en verano durante el carnaval, fiesta donde abunda el alcohol a borbotones y en el
que se diluyen las diferencias. El segundo acto se desarrolla durante la tarde y noche del 23
de junio, Fiesta de San fuan. Frente al almacén de jfuan Lipez se observa una montafia de
troncos, algunos secos, otros verdes, que testimonian que llevan acumuldndose alli al menos
desde hace un par de dias, con el fin de ser utilizados en la gran hoguera de la fiesta. Los hijos
de Lipez (Roque, Fuanillo, el Tolo y Domingo) son los encargados de juntar la lefia, tarea que
contindian durante la tarde del mismo dia. Los chicos del pueblo a veces ayudan, entre ellos,
Angel “Pinocho” Elizondo. Cuando oscurece, se observa al fondo cruzar por la escena un

Jantasma que aparece y desaparece entre las sombras. Mientras los adultos se incorporan a la
celebracion, algunos chicos asustados que reconocen a sus padres corren hacia ellos, mientras
otros juegan alrededor de la hoguera recién prendida. Las ramas verdes de sereno y de pocoto
realizan explosiones y destellos que luminan y animan la fiesta. Los Lépez se escabullen entre
la gente y suben al techo del almacén con varias cajas de galletitas que comienzan a arrojarlas

a los chicos desde alli (para quienes el juego consiste en ver cudl de ellos se provee de la mayor
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cantidad de galletitas y en menor tiempo posible). A la noche, una vez aminorado el fuego de la
hoguera, algunos nifios saltan por encima de algunos troncos aiin prendidos, otros se desafian

a cruzar descalzos entre las llamas, otros juegan con ramas encendidas. El tercer acto se
desarrolla en invierno, en la fiesta del patrono del pueblo. Se observa una feria gastrondmica y
venta de artesanias, como asi también un grupo de muchachos que juegan a la pelota. El cuarto
acto, por éltimo, se representa nuevamente en verano, pero esta vez en un espacio cerrado: la
Iglesia del pueblo. Los quijanefios catdlicos y practicantes estdn en espera de la celebracion de la
Misa de Gallo. Varias mujeres de familias tradicionales saltefias de los primeros bancos agitan
sus abanicos. El cura, que debia venir de Rosario de Lerma, aiin no llega. St bien en general no
habia plazo para que el cura llegara a horario, y en ocasiones lo hacia con un par de copas de
mds, los fieles se impacientan. Hacia el final del acto se oye, a lo lejos, el motor de un auto que
se acerca, y la voz de unos muchachos que, en broma y rompiendo el silencio, imitan el canto de

un gallo que se escucha resonar como un eco por las paredes de la Iglesia.

Archivo personal

ENTREVISTA DE MARIA JULIA HARRIET A ANGEL ELIZONDO: INFANCIA
Realizada el 2 de febrero de 2014.

MARIA JULIA HARRIET: ;Qué cosas del lugar donde se desarroll6 tu infancia
influyeron para que a partir de los 25 afios te definieras por la carrera del mimo?

ANGEL ELIZONDO: Nunca me defini por la carrera del mimo, ni atin ahora,
porque sigo pensando en la posibilidad remota de hacer teatro. El mimo solo se
fue definiendo en mi: de golpe me encontré siendo mimo. Es como si yo no lo
hubiera elegido y ¢l me hubiera elegido a mi.

Si te referis a mi primer contacto en la vida con cosas que me podrian
haber influido puedo decir que yo naci en el campo y me crié en el campo,
por lo tanto me ligué mucho a las acciones propias de un campesino. Naci en
la finca de mi abuela Gutiérrez de Elizondo y mis primeros recuerdos (y una
fotografia) se ligan al caballo, después también a la pala, puesto que mi abuela
nos educaba a través de la plantacion y el cuidado de arboles, mediante el riego
por acequias provenientes del rio Toro en Salta.

La vida de mis primeros afios fue o debi6 ser muy solitaria, pues durante
mis primeros cuatro afios vivi en la finca y el resto de los chicos de la familia lo
hacian en la ciudad de Salta, situada a 25 km que para la época era bastante

lejos. Por razones de temperamento y distancia no tenia mucho contacto con

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 39



otros chicos de mi edad. Recuerdo una actividad (que en este momento no me

es muy simpatica, pero de todas maneras la cuento porque se trata de acciones):
utilizar la gomera para cazar pajaros. Cazar solo para alimentarse, como me
habia ensefiado mi abuela. En Salta los pajaros y las palomas se comen. Si tuviera
que hacer un espectaculo inspirado solo en mi infancia, seria sobre el arado de la
tierra que se hacia a caballo, la siembra, el maiz, etc. Todo esto en otoflo, invierno
y primavera. En el verano la finca se transformaba con mucha gente de la familia
y con fiestas que organizaban mis tias. Ahi jugaba con mis primos y amigos de
mis primos, y practicabamos algunos deportes. Un tio mio, muy alto, hizo una
cancha de basquet. A pesar de la época, jugaban tanto hombres como mujeres.
En esa misma cancha los chicos practicabamos el tenis criollo. También, cosa
bastante inusual, se construy6 una pileta chica a la que llamabamos “tabique”

y era alimentada con agua de la acequia colada, lo que a veces no impedia que
aparecieran algunas viboras y pececitos. Un arroyo cercano también era un
programa de accion para los chicos. El verano era un momento de felicidad.

En ese tiempo ocurrié que un tio politico se apasiond por la fotografia y el
cine, y se dedico, en la ciudad de Salta, a trabajar en un negocio de fotografia.
Al mismo tiempo, era el representante de Sucesos Argentinos, noticiero de la época
que se daba en los cines. Llevaba peliculas de papel para chicos a la finca y eso
me gustaba mucho, también libros que se veian como una pelicula a medida
que se pasaban las paginas.®

En Joaquin V. Gonzalez, un pueblo que quedaba a unos 70 km hacia el
monte, estuve un aio y medio viviendo con mi familia. Mi padre trabajaba en
la construccién del ferrocarril, motivo por el cual nos mudamos a dicho pueblo.

Luego volvimos a la finca de mi abuela.

MJH: (Hay algo mas que quieras contar de tu primera infancia?

AE: En la finca habia un cuarto destinado a distintos tipos de armas,
y a mi me habian ensenado a tirar desde bastante chico. Como uno de mis
pasatiempos era la caza, un dia vi en un nogal muy grande que quedaba frente
ala casa, dos palomas sachas (tipo de paloma bastante grande, diferente de las
urpilas que eran mas chicas y de las bumbunas que eran mas grandes). Fui a

preguntarle a mi abuela, cosa que siempre debia hacer, si les podia “tirar” con

3 N.delEd.: Angel refiere al filoscopio, considerado como un antecedente primitivo del cine

de animacioén, ya que, mediante la persistencia retiniana, producia la ilusion de movimiento
en unaimagen.
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algin arma. Mi abuela me dijo que si, pero me pregunt6 con qué tipo de calibre
les iba a tirar. Me acompaiio, le mostré las palomas de lejos, y como queria
barrerlas a las pobres palomas le dije que iba a usar un rifle del 16, ella me dijo
“no, si querés tirarles, hacelo con uno del 9”. Le repliqué que iba a ser dificil
bajarlas con uno del 9. Ella me contesté que habia que darle una oportunidad a
la vida, que buscara un angulo que pudiera cubrir con las municiones del 9 a los
dos animales. Esta abuela, muy respetuosa de la vida, tenia una raiz indigena.

Hay algo mas con mi otra abuela, pero de mi segunda infancia. Mi abuela
materna me regal6 otra experiencia de vida para mi muy positiva.

Tiempo después fuimos a vivir a un pueblo, y en el barrio se juntaban
las amigas de mi madre y chusmeaban de lo lindo. Por supuesto criticando
bastante. Un dia mi abuela, que como hija de ingleses era muy parca y estirada,
paso por alli y oy6 las criticas. Se par6 al lado del grupo vy les dijo algo que me
quedé muy grabado para toda la vida, y que era completamente inesperado
para su imagen: “cada uno es duefio de hacer de su agujero un candelero”. Y se
fue sin esperar respuesta.

Mis dos abuelas fueron las personas que mas me influyeron en una
temprana etapa de mi vida de aprendizaje. Recuerdo que Nicolas Guillén habla
de sus dos abuelos, el “negro” y el “blanco”.* Para mi fueron la “indigena” y la
“inglesa”. Cuando hablo de mi abuela indigena no me refiero a una mujer con
una pluma en la cabeza, sino a una mujer vestida como cualquier otra mujer,

con una cabellera renegrida hasta la cintura. Rasgos duros, sequedad.

Abuela “inglesa’,
Campo Quijano, 1950.

Foto de un picnic familiar en la
2 . finca, con la abuela “indigena”
¢ (depie), El Pucarg, s/f.

4 N.del Ed: Angel refiere a la "Balada de los abuelos” de Nicolas Guillén (1934). Véase: Nicolas

Guillén, Las grandes elegias y otros poemas (Venezuela, Biblioteca Ayacucho, 1984), 65-7.
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MJH: ;Cuando fue tu primer vinculo con el teatro?

AE: Empecé el vinculo con el teatro en la escuela primaria, primer grado
inferior (antes se llamaba asi), en Joaquin V. Gonzalez.

En una fiesta escolar yo actué¢ (un mondlogo) vestido de gallo. Al final,
el almacenero del pueblo vino a felicitarme y me regal6 algo asi como diez
pesos, que para mi eran una fortuna. Yo pensé: “jEste es mi oficio!, voy a vivir
siempre de esto”.

Ademas que me gané el favor de las maestras. Recuerdo por ejemplo £/
Negro Falucho:

Duerme el Callao. Ronco son
hace del mar la resaca,

v en la sombra se destaca

del real Felipe el Torredn.

En él estd de faccion,

porque algjarle quisieron,

un negro de los que fueron

con San Martin, de los grandes,
que en la pampa y en los Andes

batallaron y vencieron.

Por la pequenia azotea
Falucho, erguido y gentil,
echado al hombro el fusil,
lentamente se pasea;

prensa en la patria, en la aldea
donde dejd el hyo amado,
donde, en su hogar desolado,
triste le aguarda la esposa,

v en Buenos Aures, la hermosa,

que es su pasion de soldado.

No sé como haria para decir “Buenos Aires” con conviccién de entenderlo,
ya que ni siquiera conocia la ciudad de Salta.

Un dia, mucho tiempo después, en un galpén donde se desarrollaba
la fiesta de la escuela, yo declamaba mi caballito de batalla (£/ Negro Falucho)

cuando se largd un temporal fuertisimo. A un chico que la maestra habia
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puesto detras de mi para reforzar la idea de granaderos (regimiento) se le volo
el sombrero y empezo a perseguirlo en cuatro patas. El problema fue que se le
volaban otras cosas, la espada le golpeaba el cuerpo o rebotaba en el suelo. Yo
seguia recitando imperturbable, pero tal vez no pude reprimir mi solidaridad
con el compaiiero teatral y cuando me puse a perseguir el sombrero, y a ayudar
a mi colega, se me vol6 el mio también y creo que la gente se mataba de la
risa. Para peor, el viento cambiaba de direccion, segin mi recuerdo. Yo seguia
recitando el poema como podia, tal vez en el suelo, mientras perseguiamos los
sombreros y otras yerbas.

Creo que este tipo de accidentes se repitieron en mi en otras circunstancias
posteriores de mi vida artistica. Siempre que me ocurre algo inesperado me
vuelve a la memoria este recuerdo.

¢Puedo seguir con el verso?

MJH: Si. Es poesia de tu vida.
AE: Llega del fuerle a su oido. ..

Crénica de escritura

COMENTARIO A LA ENTREVISTA DE MARIA JULIA

Hoy me parece que muy poca gente conoce este poema de Rafael Obligado.
En él encuentro también el germen de la accién como forma de comunicacion.
Recomiendo, pues, que lo busquen y lo lean completamente. Les recuerdo que
mi quehacer comenz6 con el gallo y el almacenero del pueblo. Luego con el
negro, el Negro Falucho. Fue un poema que me dio muchas satisfacciones y
orient6 mi vida, tanto hacia el arte como hacia mis raices, mi tierra, mi pais. No
sé ustedes, pero yo sigo siendo un poco patriota. Muchas veces, cuando veo la
Bandera Argentina en la Plaza San Martin, desde la ventana, me emociono.

Agosto de 2018; marzo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: INNOVACIONES DE UNA EPOCA
En la entrevista de Maria Julia me interes6 el hecho de objetivar los motivos que
contribuyeron a mi formacion y ciertas caracteristicas de la época.
Epoca de auge del cine, de la fotografia, del ferrocarril y luego de
la aviaciéon, que fueron un aporte decisivo en la comunicacién y que me

impactaron mucho.
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Habia también otras invenciones que posiblemente se creaban por otras
necesidades. Por ejemplo, cuando yo estaba en quinto o sexto grado de primaria
la maestra aparecié con una lapicera. Nos decia que era magica, que no se
recargaba y hasta que se podia escribir abajo del agua. Era la birome. También
refiriéndose a “lo nuevo™ nos dijo en otra ocasién que, por ejemplo, se podian
hacer elementos de vidrio flexibles (como las medias de una mujer). Era el
nylon. Los inventos abrian un mundo fantastico que se nos ofrecia como forma
de modificar algunas circunstancias inmediatas.

Recuerdo que estos dos inventos me impactaron enormemente. Tal vez
influyeron para adentrarme a lo que me dedico (algo distinto para su momento).
Didacticamente podria decir que es bueno haber objetivado la atracciéon que me
despertaba lo nuevo, ya que eso pudo dar motivo a otras objetivaciones.

Otra mas banal (tal vez, y muy argentina) seria “la TV sin la TV”. Los
partidos de fatbol eran relatados por la radio y teniamos la posibilidad de
seguirlos visualmente en un plano impreso que se daba gratuitamente a través,
creo, de una marca de cigarrillos. Ese plano estaba dividido en zonas que el
relator iba nombrando a la par que describia la jugada. Por lo tanto, uno tenia
la posibilidad —de acuerdo con lo que decia el relator—, de situar, casi de ver,
lo que pasaba entre los jugadores. Habia relatores muy habiles en su manejo
del discurso al punto que algunos sentiamos como si estuviéramos realmente
en el partido. Se sonaba a partir del objeto que de alguna manera, lejana,
representaria la pantalla del televisor. Yo era un chico de provincia y por lo tanto
este viaje imaginario a Buenos Aires (especialmente a la cancha de San Lorenzo
de Almagro) era el producto de algo que con el tiempo vendria técnicamente
y de manera mas sofisticada. Ello se produciria también en la realidad mucho
tiempo después, cuando con Los Matadores ganamos el campeonato y me
encontré festejando con Nicolino Locche en el pasto de la cancha después del
partido, es deciy, simbolicamente, sobre aquella hoja donde yo imaginaba el
partido relatado por la radio.

Agosto de 2018.
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CAPITULO 2: BUENOS AIRES

Testimonio 2

En Salta, entre las décadas de 1940 y 1950, no habia ninguna manifestaciéon
teatral (habia canto, poesia, un poco de danza, pero no habia teatro).

Cuando tenia alrededor de veinte afios me fui de Campo Quijano a dar
clases a una escuela en Colonia Santa Rosa, porque tenia ganas de alejarme
un poco del grupo de los queridos “locos” Davalos, ya que estabamos tomando
demasiado vino. Al verano siguiente, fui de vacaciones a Gafayate y el dueno del
hotel, Buby Montwiller, donde me hospedaba, me propuso leer unos poemas de
Juan Carlos Davalos para un grupo de personas que venian de Salta, conducidos
por César Perdiguero (periodista). Después de la cena, yo lei los poemas en la
mesa donde estaban sentados. Ahi fue cuando conoci a Leopoldo Torres Agtiero,
un pintor riojano que vivia en Buenos Aires. El y su mujer se interesaron mucho
por la forma en que yo recitaba los poemas. Nos hicimos muy amigos.

Leopoldo estaba relacionado con gente de teatro en Buenos Aires, y me
dijo que st me iba para alla, si me decidia por estudiar actuacion, ellos me
apoyarian. Al principio me parecié que estaba fuera de mi alcance. Pero ocurri6
otra cosa: un dia hice en la gendarmeria una denuncia por un hecho muy grave
cometido contra las mujeres de una comunidad indigena, que implicaba a varios
gendarmes. Me tomaron la denuncia, quizas por ser el maestro de la escuela,
pero luego no me senti seguro y la relacién con los gendarmes se torné muy tensa.

Recordé, entonces, el ofrecimiento de Torres Agtiero y me fui para Buenos Aires.

BUENOS AIRES
Cuando llegué a Capital Federal en mayo de 1955 me esperaba mi amigo
saltefio Gallo Mendoza para guiarme un poco en esta aventura que yo

emprendia.” Habiamos planificado que me quedara en la casa de su padre en

5 N.del Ed. En distintos lugares y desde hace mucho tiempo, Angel Elizondo ha

manifestado que llegd a Buenos Aires en el afio 1954. Al intentar establecer una
cronologia de su vida, en relacion con otras referencias que menciona mas adelante, el
afo 1954 entraba en contradiccion con otras referencias temporales de su relato. Segun
pudimos confirmar con él en un certificado de servicios, trabajé de maestro de escuela
en Colonia Santa Rosa (Salta) hasta el 21 de mayo de 1955. Si seguimos esta informacion,
posiblemente haya llegado a Buenos Aires entre el 22 y 23 de mayo. Esta fecha presenta
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Olivos, unos dias, hasta que encontrara alojamiento. Nos pasamos la tarde
comiendo en un viejo almacén de la Av. Colon y leyendo poemas. Se nos pasé
el tiempo, hasta que nos dimos cuenta la hora y enfilamos a Retiro para tomar
el tren. Al llegar, los trenes no corrian porque ya era muy tarde. Gallito me

dijo que podiamos tirarnos un rato en la plaza, a seguir leyendo, y a tomar la
botellita de ginebra que habiamos comprado para el viaje. Debe haber sido por
el alcohol que nos quedamos dormidos en Plaza San Martin. A la mafiana me
desperté oyendo a las personas que iban a trabajar y me pasaban por al lado. Vi
el Edificio Kavanagh que me maravilld, reconoci los arboles saltenos de la plaza
y pensé para mis adentros: “aqui voy a vivir algun dia”.

Estuve un par de dias en Olivos y después consegui un pequefio cuarto en
una pension sobre la Avenida de Mayo, al 900. El 16 de junio de 1955 vi desde
el balcon de la pension la llegada del pueblo desesperado a Plaza de Mayo,
la “picada” de los aviones Gloster Meteor sobre la plaza y cémo disparaban
y arrojaban bombas. Mas de una bala lleg6 a rebotar muy cerca de donde
estabamos.

La imagen que me qued6 grabada de ese acontecimiento historico
fue cémo la plaza llena de gente se vaciaba instantaneamente cuando veian
o escuchaban acercarse a los aviones y como se congregaban de nuevo
posteriormente cuando estos pasaban. Parecia una marea. También pude ver
cémo ingresaban personas a saquear las Iglesias y como salian “disfrazadas” con
las vestimentas y elementos de la liturgia (era carnavalesco). Esta experiencia
y la distancia de la mirada me llev6 afios después a elaborar un proyecto (que
finalmente nunca hice) de un espectaculo masivo para ser visto desde las azoteas
de los edificios que bordean la Plaza de Mayo.°

Una de las primeras cosas que hice cuando llegué a Buenos Aires fue
mscribirme en Nuevo Teatro, dirigido por Pedro Asquini y Alejandra Boero. En
ese momento ya estaban como actores formados del teatro Carlos Gandolfo,

Héctor Alterio, Conrado Ramonet, ademas, por supuesto, de otras personas.

la virtud de coincidir con la temporalidad que sefala Angel mas adelante: esa inmediatez
en su ingreso a Nuevo Teatro al llegar a Buenos Aires, su asistencia a una funcion de Vestir
al Desnudo (que se estrena el 25 de mayo) y la invitacién a participar en El herrero y el
diablo, obra que se estrend en noviembre de 1955.

Por supuesto, con otro tema no tan terrible como el que me tocd vivir en ese momento.
Lo que me interesaba era la idea inversa a la de un mimo solo creando todo un mundo

de personajes y situaciones que aparecen y desaparecen: en este caso era trabajar con

la estructura opuesta, la de lo masivo en este caso, la de todo un mundo de personas
accionando como si fueran un individuo.
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Yo tenia de compafieros a Agustin Alezzo, Augusto Fernandes, Pepe Novoa,
Flora Steinberg, Pablo Rivera, Guillermo Sosa, habia un montén de actores que
después fueron muy conocidos. Todos estudiabamos con Asquini y Alejandra,
con la idea de tomar una especie de prueba que se requeria para poder
incorporarse al Nuevo Teatro.”

Unas semanas después me conecté con Torres Agiiero, que me dijo que
habia un teatro que era lo mejor a nivel profesional-artistico, las dos cosas. Este
era un conjunto de gente que queria tanto vivir del teatro, como representar obras
de calidad. Entonces Torres Agiiero, su mujer y yo fuimos a ver un espectaculo.
Era Vestir al Desnudo® que dirigia José Maria Gutiérrez, el actor-galan méas conocido
en ese momento. Actuaba Inda Ledesma —hacia un papel muy importante—, y
era un éxito. La obra se hacia en un teatro que se llamaba el Teatro de la Luna,
que quedaba en Av. Corrientes y Esmeralda. El Teatro de la Luna estaba entre
el circuito independiente (como el Nuevo Teatro, el Fray Mocho, el Teatro del
Pueblo, entre otros) y el comercial.” Era la promesa de un teatro tal vez mas
clitista, mas culto, pero que terminé su vida muy rapido quizas por esa misma
razéon. Roberto Duran era uno de los directores mas prometedores y al mismo
tiempo actor de cine. Entre los actores del Teatro de la Luna estaban: Jos¢ Maria
Gutiérrez, Juan Carlos Gené, Roberto Duran, Osvaldo Bonet, Carlos Carella,
Inda Ledesma, Josefina Rios, Angela Ferrer Jaimes, Alfredo Sergio, entre otros.

7 N.del Ed: Alejandra Boero y Pedro Asquini se separan del grupo independiente La

Mascara a fines de 1949 y fundan Nuevo Teatro en 1950, que funciona hasta 1969/1970.
N. del Ed.: Vestir al Desnudo, de Luigi Pirandello, se estrend el 24 de mayo de 1955 en

el Teatro de la Luna. La direccién, como menciona Angel Elizondo, era de José Maria
Gutiérrez. El elenco estaba conformado por: Inda Ledesma, Félix Robles, Mario Giusti,
Angela Ferrer Jaimes, Nelly Sulo, Roberto Duran y José Maria Gutiérrez. La puesta en
escena era de Mario Giustiy los decorados de Saulo Benavente. Véase: Osvaldo Pellettieri,
ed., Pirandello y el teatro argentino (1920-1990) (Buenos Aires, Galerna, 1997), 81.

N. del Ed.: Segun el investigador teatral argentino Jorge Dubatti, en el periodo 1946-1959
el teatro profesional de arte va ganando terreno sobre el comercial y cumple una funcion
importante en la difusiéon de la nueva dramaturgia internacional. La diferencia entre el
teatro comercial y el teatro profesional de arte, si bien a veces no es facil delimitarlos,

se encuentra en la calidad artistica del proyecto teatral. El teatro profesional de arte,

ante el avance del cine, la television y la radio “radicaliza su oferta de calidad como una
forma precursora de afirmar su existencia y su singularidad minoritaria en contraste con
los otros medios masivos”. Véase: Jorge Dubatti, Cien afios de teatro argentino (Buenos
Aires, Biblos-Fundacion OSDE, 2012), 123. Tanto Vestir al desnudo, como El herrero y

el diablo, de Juan Carlos Gené (que Angel Elizondo comenta a continuacién), pueden
pensarse bajo esta categoria de teatro profesional de arte. En el caso de esta Ultima obra,
segun Dubatti, se trata de una experiencia entre el teatro profesional de arte y el teatro
experimental (126).
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Después de la funcion de Vestir al Desnudo fuimos a tomar un trago con la
gente amiga de Torres Agiiero, y recuerdo que ahi comencé a hablar con Olga
Orozco, que era la mujer de José Maria Gutiérrez. Ella trabajaba en la parte
de la administraciéon del teatro. Nos hicimos bastante amigos porque clla era
poetisa, y yo en algin momento habia escrito y habia estado muy ligado con
gente de la poesia en Salta: con el “Cuchi” Leguizamon, Juan Carlos Davalos,
Ramiro Davalos, con un montén de escritores, poetas. Le comenté a Olga
que habia venido a Buenos Aires a estudiar teatro. La pasamos muy bien.

Nos quedamos hasta las seis de la mafiana en un bar cerca del Congreso de la
Nacién (zona de bares “especializados” en el publico teatral). Tuve mucha suerte
porque a los dos o tres dias me llamé Olga y me dijo: “Mira, estamos ensayando
una obra de teatro de un tipo nuevo, joven, que se llama Juan Carlos Gené. La
obra es £l herrero y el diablo, que esta basada en un capitulo de Don Segundo Sombra,
de Ricardo Giiraldes, y hay algiin pequefio papel. Tengo confianza en vos,
porque soy medio bruja. Te ofrezco que entres al teatro”. Yo enloqueci, porque
habia llegado a Buenos Aires hacia muy poco tiempo y ya estaba entrando en

el teatro que, segiin todos decian, era de avanzada y el mas prestigioso en ese
momento de gente joven, en Buenos Aires. Por esa razon, por los ensayos, tuve
que dejar el Nuevo Teatro en el que habia empezado a estudiar. Me acuerdo
que le expliqué eso a Pedro Asquini y empecé a trabajar de inmediato.

Por lo tanto, comencé a aprender el oficio de manera practica. Como decia,
trabajé en E herrero y el diablo de Juan Carlos Gené hacia fines del afio 1955, con
direccién de Roberto Duran y José Maria Gutiérrez.'? El Teatro de la Luna
también fue muy importante para mi porque permitié conectarme con distintos
artistas de Buenos Aires. Debido a la actividad de Olga Orozco como poetisa
ligada al surrealismo pude conocer a Oliverio Girondo, Enrique Molina, y otros
artistas mas jovenes como, por ejemplo, Eduardo Fasulo, que era muy polifacético.

Después de mi experiencia en el Teatro de la Luna participé en el elenco
de Margarita (1957), de Madeleine Badulée, que dirigié6 Roberto Duran. Esa fue
la primera vez que trabajé como mimo, porque mi personaje era un oso (no
hablaba). Después participé también en Sefiores y sefioras del tiempo de antes (1957)
que fue una obra de Juan Carlos Gené y de Eduardo Fasulo, y que dirigia
Gené. Era una obra con titeres, actores y pantomima. Lo que era novedoso

eran esos ingredientes que se sumaban al teatro: los titeres y la pantomima.

10 N.del Ed.: El Herrero y el diablo se estrend en el Teatro de la Luna el 10 de noviembre de
1955.
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Estas dos tltimas obras se realizaban en distintos sitios de la Capital Federal,

ya que habian sido programadas por la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires. Todavia no existia el Gaminito de La Boca, y fue ahi donde se monté un
tablado (que nos demandé, incluso, la poda de ciertos arbolitos y cortar el pasto)
para hacer las funciones.

Posteriormente participé en una obra de Rodolfo Kusch que montaron
Carlos Gandolfo y Lopez Pertierra en el Teatro de la Mascara y que se llamé
Tango Mashio (1957). Esta fue una importante conexién con el tango, porque
la obra lo tenia como tema (yo no tenia tanta predileccion por el tango en ese
momento). Mi decisién de aceptar ese papel no fue facil, ya que el personaje
que tenia que componer (y que por otra parte no era muy importante) era
un portefio, de quien (por mi acento salteflo) estaba bastante lejos. Creo que
Gandolfo me condujo bastante bien para solucionar este problema hasta que,
por motivo de un viaje a un Festival en Rusia, dejé a cargo a Lopez Pertierra,
quien también me ayudo a superar esta limitacion.

Con Kusch nos hicimos amigos a pesar de la edad: nos unia la preferencia

por las cosas de América Latina, sobre todo.

Archivo personal

“EL PROBLEMA DE NUESTRO ARTE"

Programa de Tango Mishio,
Teatro de la Mascara,
Buenos Aires, 1957.
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EL PROBLEMA DE NUESTRO ARTE
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Poema-carta a Gallito

Hoy me entero Gallo amigo

por medio de una carta

que Gené me ha “escribido”
desde Cotdpolis, Salta,

que has dado en parar tus huesos
de vagabundo, tus gafas,

tus locuras, tus poemas,

tu limpria sed de distancias,

en el viggo Intransigente

escribiendo unas macanas.

Apenas que lo lei

me puse 1ojo de rabia.
Pensando en mi fiel Rimbaud
mul puteadas te mandaba,

y cien mul te mandaria,

con perdon de las palabras,
st esta carta Gené mismo

no debiera de entregarla.
Pensando en Gallo, mi amigo
de Quijano y sus quemadas,
de Cafayate, de aqui

el compafiero del alma,

el que escribe, toma vino

v no roba Temporadas’’,
se me puso rojo el pecho,

con cojera las palabras,

se me encrespd la camisa,

se me emblanquecié la barba,
y poco después de gusto

me puse a hacer esta carta

11N, del Ed.: Se trata de un reclamo de Angel a su amigo, en broma, por un libro prestado

y no devuelto: Une saison en enfer, de Arthur Rimbaud, traducido frecuentemente al
espafiol como Una temporada en el infierno.
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que por decirte muy mucho

seguro no dird nada.

Nunca pensé que estarias
otra vez, de nuevo en Salta,
y para peor trabajando,

Y para peor de mafiana,
porque prenso debe ser

tu puesto gritar al alba

los diarios por esas calles.
Es la forma en que explicaba
tu incursion, la de un poeta
y también la mds honrada.
De otra manera sin duda

a Gené te encomendaba
pues quiero sinceramente
que cuando salga de Salta
la lleve volteando el pecho,

manotedndole en el alma.

Tal vez la presentacion
_ya resulte innecesaria.

Es un chango macanudo,
toro crecido en la pampa,
y esas cejas que le crispan

la_frente como guadafia
son dos abrazos fraternos

derramdndose de rabia.

Seguramente te acuerdas

la ocasion de esa quemada
en un boliche sombrio

que por Constitucion estaba,
en que yo te lef entera,
Jrente a una copa de grapa,
un litro de vino tinto

y otro litro que esperaba,
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las andanzas de Misera

por nuestro amigo adaptadas
al teatro y que en la ocasion
nos alegrd hasta en la espalda.
Espero me escribirds

de vez en cuando una carta.

Yo estoy aqui muy jodido
gambetedndole a la falta

de dineros, de paciencia,

de hacer pis a las mafianas
solo porque a un empresario
se le ocurrid en hora mala
poner teatro de revistas

donde nuestro teatro estaba.

Como consecuencia de esto
Nos clausurd la_fachada,
y adentro se sumergid

con cinco tipos y balas.
Nos cambié las cerraduras,
nos desclaveted las tablas,
y poco después se dio

a vivir entre las ratas
cubriéndose tal vez, ladino,

con mz poncho que allf estaba.

Mientras tanto desde afuera
toda la gente gritaba

Y nosotros escribiamos

en carlel tales palabras

que de verlas hasta el mismo

letrero se emocionaba.

Pronto vinieron mds gentes,
pronto vinieron los canas,

y se armd tal revoltzjo
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de gentes, letreros, armas,
que a lo poco cata yo
preso, muy roja la cara,
como una sefiorita

por dos galanes llevada.

Después me depositaron
levemente entre las tablas
de un camion que ellos traian
para arriarlos a la cuadra,
y después se dieron cuenta
de la equivocacion y al alba
(esto dltimo es rebusque

de la rima, la palabra),

me largaron con atentos
saludos y voces calmas,

con un lento cigarrillo

'y una callada esperanza.

El caso es que hasta ahora
estamos sin hacer nada,
pues parece que los perros
nos mearon las pestafias,
y como tal no encontramos

nt tan siquiera una plaza.

La obra salié muy chura,
madurita como estaba.

Otra vez te contaré

de como alli fue montada,

olra vez que esté mds serio,

la voz mds equilibrada,

Y no lenga tanta prisa

como la que ahora me embarga,
pues tengo que salir ya

a verla a ella, mi amada,

la que me tuerce las plantas,
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me descompone la cara,

me arruga hasta los bigotes,
me subleva las pestaiias,
me descompone, me aprieta
con su luz enamorada.
(Esto dltimo es muy serio
estoy perdido, me falta

el aliento por su nombre,
por su boca de granada,
por sus faldas hecha trizas
en el viento, las distancias
que con el pie va dejando
llena de nardos de plata.
Al solo recuerdo pongome

a bailar en una pata.

Chau Gallito, hasta otro dia,
mandd coca, vino y cartas,
dale un abrazo a los changos
amigos, y a esa Salta

pisala con todo el pre,
arrugala en la garganta,
para que aqui yo sienta

su nombre de tierra brava
su_yuchdn y su sonrisa

golpetedndome en el alma.

Crénica de escritura

COMENTARIO A EL PROBLEMA DE NUESTRO ARTE

Evidentemente, en “El problema de nuestro arte” Kusch trata de abarcar muchos

sectores de la cultura o de la incultura del arte. Yo me quedaria con la palabra

“fealdad”. Lo contrario de lo feo no es la belleza, es lo lindo. Por lo tanto, a mi me

interesa mucho mas la belleza, y reconocer la fealdad como elemento de belleza.
Yo diria que “El problema de nuestro arte” es un problema de vida plena.

En la vida plena estan todas las posibilidades como elemento de belleza. La
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belleza es excepcional. Mientras que lo lindo, lo feo, no son excepcionales
necesariamente.

La ficcién también puede ser bella, pero por lo general no es linda, porque
no es real. Es lindo el saber que uno no es lo que es, porque, por lo general,
uno tiene una visioén distorsionada de si mismo. En ese sentido Kusch habla de
la realidad de una forma mucho mas verdadera y, por lo tanto, ataie mas a la
belleza por ser verdadera.

Creo que el pueblo es la base de la sociedad, sobre la cual estan todos
los otros estamentos sociales. Por lo general, ese pueblo tiene que soportar
pasivamente todos los vejamenes, todas las injusticias, las inmoralidades.

Considero que hasta ahora lo que tiene mas posibilidades de ser un arte
auténtico y diferente, que exprese al pueblo, es el mimo. El mimo trabaja la
locomocién, la columna vertebral, lo que permite que la gente camine, se
traslade. El mimo trabaja con la accién corporal. ;Cémo ayuda el mimo a
expresar al pueblo? Accionando auténticamente.

¢Qué es la autenticidad? Supuestamente seria ser lo que uno es,
profundamente hablando. Por lo tanto, esta ligada a los primeros elementos del
ser humano necesarios para sobrevivir. Ser auténtico es comer cuando se tiene
hambre, es mirar lo que a uno le interesa, decir lo que uno piensa, o siente, o
busca.

7 de marzo de 2020.

RECUERDOS COLATERALES: EL OLOR DE AMERICA
En América profunda Kusch habla del “olor de América”. Un dia, en la Quebrada
de Humahuaca, convenci a mi mujer de ir a sentir el olor de América. En la
Quebrada se juntan grupos muy chicos a bailar, a beber, a comer, en Carnaval,
y se produce una especie de olla de olores que son terribles. Es curioso, porque
Maria Julia no pudo aguantar y no durdé alli ni un minuto. Yo, me la banqué. En
algin momento, empecé a sentir una especie de placer muy especial al percibir
ese olor. Ahora me pregunto, ;por qué no hay un arte de los olores?

7 de marzo de 2020.

COMENTARIO AL POEMA-CARTA A GALLITO
Larga la carta, ¢no? Avatares del teatro.

El hecho de ser saltefio me permitié conectar a Juan Carlos Gené con
gente de mi provincia que le podia interesar. Pero a mi sorpresa, Juan Carlos se

encontr6 con el poeta Gallo Mendoza, querido amigo, de quien yo no sabia que
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estaba otra vez de nuevo en Salta. Esa noticia fue la que me dio el impulso para
escribir esta carta-poema.

¢Por qué inclui esta carta? Tal vez porque es fruto de mi posible
espontaneidad en algunos momentos y porque me gustaba el tono, pero pienso
que sobre todo era para poder pensar, y hacer pensar, sobre lo teatral (el mimo)
y cémo pueden variar los roles. Al punto de que considerandome un “no muy
buen autor” haya logrado hacer muchos espectaculos en una forma teatral muy
dificil: la del lenguaje del cuerpo.

Quizas fue por esa carta-poema a Gallo Mendoza que a Gené se le ocurri6
que yo podria tener dotes literarias y que podriamos hacer una obra (jde mimo!)
juntos. Lo curioso fue la distribuciéon de roles, porque ¢l propuso que yo sea el
autor literario, y €l el director, que encararia la accién teatral como si fuera una
obra de mimo, o de pantomima. El futuro lo encontraria a ¢l en el mundo de la
dramaturgia y a mi en el de los espectaculos de mimo.

La idea de Gené fue trabajar sobre la leyenda del kakuy, leyenda que yo
conocia de chico. Para mi era un pequefio conflicto escribir en verso, como ¢l
queria, cuando yo no era un probado escritor. No logré escribir algo que me
satisficiera. De todas maneras, me interesaba la conexién con Gené y el hecho de
que pudiéramos realizar algo que me permitiera aflorar en el mundo teatral. Por
otro parte, confiaba mucho en Gené como director. Lamentablemente, nunca
nos definimos a trabajar realmente en el proyecto y la propuesta se fue diluyendo,
especialmente por la actividad que teniamos en otras obras de teatro.

Agosto de 2018; noviembre de 2018; marzo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES
Mis comienzos en el teatro profesional se ligaron bastante a conflictos artistico-
laborales. Como se dice en una estrofa, los empresarios del Teatro de la Luna
querian cambiar todo y poner un teatro de revista, que tal vez les resultaria mas
redituable econémicamente. El Teatro de la Luna fue una experiencia para
mi muy importante porque era principalmente un teatro intermedio entre lo
puramente independiente y lo comercial. Alli conoci el trabajo de Juan Carlos
Gené como mimo, ya que present6 un espectaculo con el grupo de pantomima
Pequena Compaiiia de Pipo, que la conformaban Goly Bernal, Maria Escudero,
Maria De Lucca, Jorge Landé y Leandro Ragucci quien hacia la escenografia
(espero no olvidar a nadie, no recuerdo).

4 de abril de 2019.
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Después del bombardeo de Plaza de Mayo fuimos con Gallito a caminar
por el puerto viejo, que era un lugar que a mi me impactaba mucho, debido a
las monstruosas graas portuarias que a la noche parecian ser de otro mundo.
Era muy poético ver eso (ahora es Puerto Madero, muy lindo pero no tan
poético). Caminamos por la costanera para observar la flota del comandante
Rojas que estaba sitiando Buenos Aires. Al llegar, nos dimos cuenta que habian
cortado todos los arboles que daban sobre el rio, y habian puesto los troncos
como si fuera una barricada. Es tremendo lo que algunas personas pueden
hacerle a la naturaleza. De todas maneras, al pasar hace algunos dias por alli,
los nuevos arboles —seguramente ignorando todo esto— estan bien.

11 de abril de 2019.

Anecdotario |

A PROPOSITO DE INICIOS: EL APELLIDO ELIZONDO

El primer Elizondo que pis6 suelo nortefio se remonta a fines del siglo XVI

(0, al menos, es el primero de quien se tiene algun rastro): Juan de Elizondo,
natural del reino de Navarra, que se registré como escribano en la Gobernacion
de Tucuman en 1592. En ocasiones, el apellido ha figurado como “Lizondo”,
sumando algunas disputas o confusiones “apellidescas”, como la que quiero
contar a continuaciéon.'?

Cierta vez, alrededor del ano 1991 y estando en una labor conjunta con el
poeta Fernando de Elizalde, lo llamé para decirle que tenia planificado un viaje
a Europa. Me pregunto si iba a ir al Pais Vasco. Le contesté que seguramente
si, porque era mi obligacién cumplir también con mi mujer de ascendencia
vasco-francesa y que tal vez tbamos a pasar por el pueblo de Elizondo del lado
espafiol.

Entonces Fernando me pregunté si yo sabia el significado de ese apellido.
Le contesté que era: “al lado de la Iglesia”. Me dijo que “al lado de la Iglesia”
significaba su apellido, pero el mio era “al fondo o detras de la iglesia”. Yo,
sinceramente, me senti como la mona con que me mandara al fondo, detras. No

pude argumentarle nada, pues no tenia la certeza, pero lo sufri.

12 N.delE.: Angel tomo esta informacion de: Jorge F. Lima Gonzalez Bonorino, Salta: la

primitiva sociedad colonial en la provincia de Salta (Buenos Aires, Sociedad de Estudios
Histéricos-Sociales, 1998), 235.
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Estando en Elizondo pregunté por el significado y me contestaron que era
“al lado”. ¢Y Elizalde? Era atras o al fondo, contrariamente a lo que uno podria
pensar si lo relaciona con el castellano (Elizondo suena mas a “fondo” que
Elizalde, que suena mas a “al lado de”).

Luego, lo que hice fue llamarlo y decirle que no era asi como me habia
dicho y que a pesar del parecido, o no, de las palabras, mi apellido era “de
allado”, y el de ¢l “detras”. Le conté y lo tomamos muy en broma, como

corresponde. Quizas también aprendimos, con un poco de humor, de un chisme.

Maria Julia'y Julia con el letrero del pueblo de Elizondo en el Pais Vasco.

¢Por qué el chiste anterior y esta foto? Solo porque es bueno (creo) que
lo bueno esté presente. (Qué es lo bueno? Lo que encaramos, a veces con
mucha valentia, algiin talento y tal vez otras virtudes, o defectos. Pero también
lo que constituye parte de nuestro pequeno problema social. Una autenticidad
también, aunque se repita la palabra, pequena.

Por lo demas, con Elizalde las veces que nos volvimos a encontrar nos

divertia mucho jugar con las palabras y sus posibles significaciones.
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UN POSTRE PARA SARMIENTO
En uno de mis viajes a Tucuman, al llegar a la casa de mi tia abuela Carmen
Smith Mullton de Avellaneda (la lamaban “Pamen”, y era hija de los ingleses
que trajeron el ferrocarril al pais) me recibié muy bien, me pregunté por su
hermana, y al darme la habitacién donde iba a dormir, me dijo que era en
la que habia dormido Sarmiento. Creo que le dio mucha importancia a esa
anécdota porque Sarmiento no era muy amigo de Facundo Quiroga, y mi
abuela habia estado casada con un Quiroga.

Por ese motivo cuento la siguiente anécdota que me relataron: resulta
que en un acto muy importante vinculado al ferrocarril, siendo presidente,
Sarmiento asistio y entre todos lo que le ofrecieron hospedaje, ¢l decidié hacerlo
en la casa de los ingleses. Asi fue que se aloj6 en la casa de mi tia abuela.
Seguramente alli comerian comidas inglesas que a Sarmiento no le disgustarian.
Pero cuando le preguntaron a Domingo Faustino qué postre preferiria comer,
¢l contest6 (con ganas de molestar a los ingleses): “postre criollo”. Ninguno de
estos gringos sabia qué era el postre criollo. Debian averiguarlo. Después de
varias consultas se supo que habia como cuarenta postres que se podian llamar
criollos. Cundi6 el panico porque habia que decidir por uno. Al final, eligieron
aquello que les parecia mas criollo: mazamorra con miel de cafia. Cuando
finalmente le preguntaron si era ese el postre que habia pedido, Sarmiento —tal

vez con satisfaccion, o tal vez con ninguna— dijo que si.

SOLIDARIDAD FUTBOLISTICA
En el fatbol tuve una actuacién que en este momento me llena de gusto. Resulta
que como era muy joven alternaba la Segunda Division con la Primera. Un dia
en la Segunda ibamos ganando por seis goles, cuando sancionaron un penal
a nuestro favor. Yo sali corriendo y dije que lo queria patear (no lo hacia mal).
Todo el mundo estaba de acuerdo y creo que provocd expectativas, pues no
era habitual que los arqueros patearan penales. Calculé bien el tiro, pero se
va afuera, paso6 junto al palo izquierdo del arquero. Todos mis compaiieros, y
gente del publico, se me vinieron encima. Me abrazaban y me felicitaban. Yo no
entendia nada, hasta que comprendi lo que estaba pasando: pensaban que yo
lo habia tirado afuera por solidaridad, para no hacerle otro gol mas al arquero
contrario. Se construyo, sobre eso, una pequefia leyenda local.

Mi especialidad eran los reflejos y los saltos de todo tipo. Y también
tirarme a los pies de los jugadores por mas fuertes que estos fueran. Como dije

antes, me llamaban el arquero suicida: esa vez que me pegaron una patada en
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la cabeza y que me dejo inconsciente aproximadamente durante cinco horas,
me contaron que lo primero que pregunté cuando recobré el conocimiento fue

como habiamos salido.

MATE COSIDO

El 10 de diciembre de 1991 le escribi una carta a Félix Luna porque habia
leido un articulo en la revista Todo es Historia, que ¢l dirigia, y que trataba sobre
el “bandido de los pobres”: Mate Cosido. En esa nota se decia que habia
desaparecido a partir de no recuerdo qué afo y eso fue lo que motivé mi carta:
yo si sabia adénde habia estado.

En el afio 1953 yo habia solicitado un puesto como maestro en algin lugar
alejado donde no hubiera docentes, o que no quisieran ir, puesto que yo no
era maestro. Me designaron a Colonia Santa Rosa. Guando llegué al pucblo,
después de bajar del 6mnibus, me tiré al suelo en medio de mis dos valijas:
habia escuchado disparos de unos hombres que tenia a uno y a otro lado mio.
Asi fue mi llegada a Colonia Santa Rosa, al estilo Far West.

Me instalé en junio en una habitacién cedida por un hombre del pueblo
y comencé a ir a comer a una fonda, donde me sentaba en una mesa con
cuatro o cinco personas. Un dia escuché que hablaban de Mate Cosido, de
quien habia oido historias desde chico. Pregunté qué noticias tenian de ¢l y me
contaron que lo habian largado de la carcel: “es aquél”, me dijeron. Anadieron
—en broma— que seria bueno que cada vez que saludara, al entrar o al salir, lo
hiciera un poco en direccién a él. Yo tomé a fondo el consejo. Mate Cosido
era un tipo robusto, mas alto que yo, con un rostro cuadrado. En ese momento
creo que usaba bigotes, era bastante inexpresivo, y muy tranquilo. De todas
maneras, se percibia que era un tipo de acciéon. Creo que no estaba armado,

a diferencia de la mayoria de los que estabamos alli. Yo, por ejemplo, llevaba
conmigo dos revolveres.

Lo vi todos los dias, bastante tiempo, durante tres o cuatro meses, pues a la
noche nos quedabamos a jugar a las cartas, ya que no habia otra cosa que hacer
para divertirse. El siempre estaba en la otra mesa, con otra gente, pero siempre
ensimismado. No hablaba casi nunca. Cuando yo pasaba cerca y lo saludaba,
respondia monosilabicamente. Tenia casi siempre en la boca un bolo de coca
(acullico), y de vez en cuando sonreia de manera ingenua y “buena” como un
chico. Transmitia paz. Pero también se intuia la presencia de una fiera dentro
de €l que podia salir cuando fuera necesario. Creo que por esas dos partes suyas

imponia respeto.
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Al cabo de un tiempo hubo un par de asaltos. La gente decia que
Mate Cosido estaria en la investigacién. Otro asalto. Y luego Mate Cosido
desapareci6. No vino mas a comer. La gente comentaba que Mate Cosido habia

vuelto a las andadas.

UN PROFESIONAL DEL TEATRO

Un dia que yo no debia ensayar El herrero y el diablo pasé por el teatro Odedén que
quedaba en la calle Esmeralda (casi Av. Corrientes), y se me ocurri6 pedirle a
un trabajador del teatro st me dejaba pasar, y si era posible sentarme en la sala
para experimentar la vivencia de ese teatro tan importante que quedaba a la
vuelta del nuestro y que admirabamos. Por alli habian pasado grandes figuras.
El empleado accedi6é a mi pedido y yo me senté en la sala a oscuras. A cierto
tiempo de estar alli (saboreando el teatro pasado) ingres6 un sefior con una voz
muy interesante acompanado por otra persona. Subi6 al escenario y desde alli
le dijo al otro que tomara nota de lo que iba a decirle. Entonces comenzoé a
probar su voz en distintos espacios del escenario. Pronunciaba una “Aaaaaa” y
al mismo tiempo se lo veia oirse. Me parecia que tenia una nocién muy precisa
de la repercusién que podia tener su voz segin el lugar en el que se parara.
Después de un tiempo de esta practica le dijo a su ayudante: “el texto lo digo
aca”. Me asombro el conocimiento profesional de este sefior que podia detectar
las distintas resonancias de su voz para decir un texto determinado y que ese
lugar posiblemente fuera el mejor para pronunciar dicho texto. Fue una lecciéon
para mi muy importante de teatro: saber que se podia hacer algo que para los
actores jovenes, como yo en ese momento, era impensable. Se trataba de un

viejo actor, de la vieja escuela espafiola, de quien nunca supe su nombre.
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CAPITULO 3: BUENOS AIRES-PARIS

Testimonio 3

En la obra de Juan Carlos Gené, El Herrero y el Diablo (1955), trabajaba Maria
Escudero. Ella se encargaba de la coreografia de las danzas folkloricas vy,

como yo sabia “balbucear” algunas, me encomend6 bailar unas mudanzas de
malambo. La obra estuvo muy buena, pero los empresarios querian dedicar el
Teatro de la Luna a lo comercial, y entonces se armo lio. Es lo que cuento en el
poema-carta a Gallito: nos cerraron el teatro.

Maria Escudero hacia tiempo que me habia propuesto formar parte de
una compania de “lo nuestro” (el cuerpo). Con el teatro cerrado esta propuesta
cobré mayor importancia. Ella dijo que me llamaria. Nunca lo hizo.

Un dia del afio 1957 nos encontramos de casualidad en la calle. Le recordé
—un poco en broma— que no me habia contactado para su proyecto y ella me
respondi6 que habia decidido estudiar mimo con Marcel Marceau, y que viajaria
a Paris en quince o veinte dias. La compafiia quedaria para otro momento. Yo
le conté que me habia encontrado con ¢l en una comida en el Teatro Liceo
que le habian hecho para agasajarlo y, en mi pobre francés, también le habia
preguntado st seria posible estudiar con él. Marceau me respondié que teniendo
en cuenta que yo habia comenzado a hacer teatro como actor, no habia ningin
problema. Maria me dijo que ya tenia los pasajes y que otro joven vendria
también con ella. Ese joven era Francisco Javier. Me entusiasmé con esta idea y le
propuse a Maria ir con ellos. Ella asinti6 muy gustosa.

Los altimos afios en Buenos Aires habia trabajado, ademas de actor,
como vendedor de libros. Este empleo me permitia seguir con el teatro porque
podia disponer de mis horarios. Felizmente me fue muy bien (econémicamente
hablando), ya que me posibilité abonar el pasaje a IFrancia y vivir alli con mis
ahorros durante un tiempo.

Fue esta querida amiga, Maria Escudero, quien me dicté lo que en su
momento debia poner en mi solicitud para obtener el patrocinio del gobierno
francés: “Mimo, Pantomima y Expresion corporal”. Con el tiempo, esos tres
sectores del teatro que yo casi desconocia, se transformarian en el primer
nombre de la Escuela (no se puede decir que no soy fiel a los amigos).

Sali de Buenos Aires con Maria Escudero y Francisco Javier con el objetivo

de perfeccionarnos en Europa, sobre todo en el area del mimo, con Marcel
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Marceau. Yo (que nunca habia subido a un barco) senti que emprendia una
aventura muy importante en mi vida. El que me instruyé mucho fue Ernesto
Cabezas, amigo de la infancia e integrante de Los Chalchaleros que venia de
realizar unas actuaciones en Paris. Incluso “Cabecita”, como le llamabamos,
me ayudo con la parte final de la mudanza de un departamento que habia
alquilado en San Andrés. Me acompané incluso hasta el barco y me ofrecié
guardar una biblioteca bastante grande y lujosa (por los libros que contenia,
como libros autografiados, primeras ediciones, etc.) que, muchos afios después
con el divorcio de Cabezas, nunca supe a déonde fueron a parar.

Como decia, Cabecita me instruy6 sobre el viaje en barco, lo que tenia
que hacer. También me cont6 sobre su estadia en Paris y me dio consejos y
contactos para permitirme un arribo equilibrado a una sociedad tan distinta.
Por ¢jemplo, me hizo comprar ponchos y elementos folkloricos para vender alla
en caso de necesitarlo, y también me mencioné a un médico marroqui francés
que le gustaba mucho el folklore argentino (podria ser una posible fuente de
trabajo). Empecé a ganarme mis primeros francos dando lecciones de danzas
folkléricas argentinas a la mujer y a la hija de este senor. El médico era “adicto”
a “lo argentino” y fue muy atento conmigo desde que llegué a Paris.

Gracias a Cabecita tuve esa oportunidad que me permitié vivir durante
un tiempo. También me recomendé perfeccionarme en la danza de malambo
que en Francia, segtn €l, iba a impactar bastante. Efectivamente fue asi. Yo
tenia la intencién de ser el bailarin que no era. Habia que proveerse de todo
para solucionar posibles inconvenientes que podria encontrar en la sociedad
europea de posguerra. Por ejemplo, llevé (o llevamos) dos bolsas de sesenta kilos
con latas de conserva, leche condensada, mucha yerba, etc. Los argentinos que
viajabamos en ese momento, y que no disponiamos de la fortuna que era precisa
para vivir en Europa, teniamos tal vez una idea exagerada de la abundancia
argentina y de la pobreza europea, que en alguna medida era cierta, pero no
tanto como nos hacia pensar lo que nos decian. Nos sentiamos un poco heroicos

y un poco tontos al mismo tiempo.

ETVOILALAVIE

Cuando llegamos al barco, que se llamaba Charles Tellier, un pequefio grupo
comandado por un comisario naval nos recibié con un canto tradicional francés
que luego lo repetimos durante todo el viaje de veinticinco dias. Hablaba

sobre la vida que, seguramente, los tripulantes del barco querian para esa larga

travesia. El canto decia mas o menos asi:
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Etvoila la vie

la vie chérie ah! ah!
Et voila la vie

Sur le Charles ‘Tellier
Et voila la vie

que tous les moines font.

Este recibimiento nos alenté mucho, a pesar de la idea de los sacrificios
que, segn los pronoésticos, deberiamos de afrontar. Un dato curioso: fui y volvi
en el mismo barco, después de haber pasado siete aflos de estadia en Europa.

Por supuesto, en los barcos de ese tiempo se vivia un mundo de
relaciones muy especiales que incidian, posiblemente, en formas de vida diaria
particulares. A pesar de los juegos que organizaban los tripulantes, nosotros
nos preocupamos por hacer una serie de actividades artisticas. Por ejemplo,
hacer un personaje y entrar al comedor vestidos de una determinada manera.
Invitabamos a la gente a hacer cosas locas —por supuesto, dentro de una locura
no tan importante—. Hicimos, con Maria Escudero y un musico que conocimos
a bordo, un espectaculo de teatro y folklore. La realidad es que ese viaje con
Maria Escudero y con Francisco Javier fue para mi la segunda entrada, y tal vez
definitiva, en el mundo del teatro.

A pesar de mi cansancio de tantos dias de preparar el viaje, ya que
supuestamente iba a durar dos afos, todo eso se solucioné con la canciéon que

nos cantaron al embarcar.

Etvoila la vie

la vie chérie ah! ah!

Era la vida del mar. Lo aprendimos después. Fue una especie de crucero
espiritual, un crucero de tercera clase, pero muy bueno para nosotros.

Et voila, nos encontramos con Carlos Gandolfo, Inda Ledesma y otros
actores que volvian de un festival de Rusia justo en el Cristo Redentor de Rio
de Janeiro, en una escala que hizo el barco en esa ciudad. La vie chérie para ellos
continu6 rumbo a Buenos Aires, y para nosotros siguié desarrollandose en
altamar hacia ese conocimiento que buscabamos. Felizmente ese aprendizaje se

nos daba en formas muy especiales, tal vez por casualidad, o tal vez no.

¢Qué es la casualidad?
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Etvoila la vie

la vie chérie ah! ah!

TODO IBAVIENTO EN POPA
Nada mas acertado que este titulo para el comienzo de nuestro viaje. Esa
cancion que nos sugirieron cantar de memoria fue el leitmotiv o el coro de
muchas actividades que se hacian en el barco. Por ejemplo, Maria Escudero nos
propuso, ya que ella cantaba y yo sabia algo de danzas folkléricas, llevar a cabo
un pequeno espectaculo argentino para los demas pasajeros.

Nos divertiamos bastante. Ese mundo de las danzas folkloricas locales
se uni6 con el cruce del Ecuador y con la continua actividad que se hacia en
el barco para hacer mas placenteros los veinticinco dias de viaje. Creo que al
final se terminé con un show o espectaculito hecho por los marineros del barco
y dirigido por el comisario naval que nos habia recibido con su acorde6n. No
falté un romance mio con una joven chilena que viajaba a Lisboa, ni los llantos
melodramaticos de la despedida que se produjeron al llegar al puerto, ni las

promesas de reencuentro que nunca se cumplieron.

Archivo personal

PROGRAMME FETE EQUIPAGE

| FETe Eourace ;

1

v

w
2

PROGRA MME

L |

Programa de espectaculo, Féte Equipage, a bordo del “Charles Tellier’, 1957.
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Programa de espectaculo, Féte Equipage, a bordo del “Charles Tellier’, 1957.

Crénica de escritura

COMENTARIO AL PROGRAMA

Después del cruce del Ecuador se hacia una fiesta importante para todos los
pasajeros, en la que se dramatizaba con el dios del mar y ciertos aspectos de la
vida maritima que se remontaba hasta los griegos. La relacion establecida con
el comisario naval con su acordeén y su Et voild la vie nos llevo, seguramente
mas impulsados por Maria que por mi (pues yo era un nedfito al lado de ella),
a intervenir en otra fiesta de la tripulacion que se daba para amenizar la larga
travesia.

Este programa corresponde a este segundo espectaculo, donde
intervenimos en la segunda parte y presentamos pantomimas, canciones y
danzas argentinas. No aparece Francisco Javier en el programa, pero ¢l también
particip6. Seguro que no estaba en escena y por eso no aparece, pero €l hizo de
guia. También un musico, cuyo nombre no recuerdo, tocaba el piano.

Me alivi6 haber encontrado este programa (de casualidad), ya que pensé
que lo habia perdido, y Nacho me habia amenazado, en broma, con no seguir
con la travesia del libro si no lo encontraba.

9 de mayo de 2019.
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RECUERDOS COLATERALES: CRUCEROS
Cada vez que mi mujer, Maria Julia, me proponia un crucero como posibilidad
de viaje o de vacaciones, yo le respondia en broma —y en serio— que habia hecho
muchos “insuperables cruceros” en mi vida. En realidad, hice este, “el mejor”,
la ida y la vuelta de Europa en el Charles Tellier, el viaje al Libano, la vuelta a
Marsella, y el cruce a Finlandia. Demasiado para un saltefio que no conocia ni
tenia idea de lo que era el mar hasta los veinte afos.

10 de marzo de 2020.
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CAPITULO 4: PARIS-BERLIN-PARIS

Testimonio 4

En 1957 habia viajado para estudiar mimo con Marcel Marceau y para conocer
muchas francesas. Esta tltima ambicion se vio frustrada con el conocimiento de

una argentina.

ISABEL...

Tuve la gracia y la desgracia de conocer a mi primera mujer, Isabel Larguia, en
la Ciudad Universitaria el dia después de mi llegada a Paris. Ella era santafecina
(de una familia patricia argentina), estudiaba direccion de cine en el Institut des
Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC), y era comunista. Se rodeaba de
intelectuales y artistas, como Nicolas Guillén que era su amigo, el escritor Julio
Cortazar, Harold Gramatges (musico y embajador de Cuba en Francia), Joris

Ivens (realizador cinematografico holandés), entre otros.!

1 N.del Ed.: El Institut des Hautes Etudes Cinématographiques (Instituto de Altos Estudios

Cinematograficos) de Paris fue fundado por el realizador cinematografico Marcel L'Herbier
el 4 de septiembre de 1943y abrid sus puertas el 6 de enero de 1944. Algunos maestros
que pasaron por el instituto, entre sus inicios y el Mayo francés, fueron: Georges Sadoul,
Jean Mitry, Serge Daney, Jean Douchet, entre otros. Entre los alumnos de la primera
promocion se pueden destacar, por ejemplo, a Alain Resnais y Yannick Bellon.

Por otro lado, la historia de Isabel Larguia es muy intensa y apasionante. Nace en 1932

en Rosario, Santa Fe, en el seno de una familia patricia terrateniente. De adolescente se
traslada a Buenos Aires a estudiar como pupila en un colegio catdlico y bilingtie, el Michael
Ham. A partir del golpe de Estado de 1955 comienza a acercarse al Partido Comunista. Al
afio siguiente viaja a Paris, donde intensifica su actividad politica (contexto de la guerra de
Argelia), a estudiar cine en el IDHEC. Joris Ivens, la postula a una beca de especializacion
como camarégrafa de guerra en Berlin Este, y se dirige alli. En 1961, los alemanes la
envian a Cuba para filmar la invasion organizada por Estados Unidos a Bahia de Cochinos.
Aungque llega tarde, ya que las fuerzas armadas revolucionarias de Fidel Castro y el pueblo
cubano derrotan a los invasores, decide quedarse en la Cuba revolucionariay comienza a
trabajar en el Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC). Entre 1967

y 1968 acompafia (en calidad de documentalista) a los voluntarios cubanos que lucharon
por laindependencia de Guinea Bissau, colonia portuguesa, e intenta hacer lo mismo en
Nicaragua contra Somoza, pero es apresada y finalmente liberada. En La Habana, a inicios
de 1969 junto al intelectual John Dumoulin, su pareja, escriben y comienzan a difundir

su primer manuscrito titulado "Por un feminismo cientifico” que se edita por Casa de Las
Américas en 1971, y en el que se introducia la cuestion de la mujer en el debate marxista.
Ese ensayo, muy difundido en sus distintas versiones, es el que propone por primera vez
la categoria de “trabajo invisible” para la teorizacion de la labor doméstica. En la década
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A Isabel le habian impedido ingresar, por ser mujer, a la carrera de
direcciéon de cine. Las mujeres en aquel entonces solo tenian acceso a las
carreras de fotografia, montaje o script girl. Finalmente pudo hacerlo, porque
comenzo a asistir a los cursos como oyente, y después de insistir logré ingresar a
la carrera, siendo la primera mujer en hacerlo.

A mi me parecia interesante su potencial carrera en la creacion
cinematografica, y a ella le importaba mi posible desarrollo como actor de cine.
Isabel me decia que yo tenia todas las caracteristicas del actor de cine: era, segin
ella, a diferencia del actor teatral, mas espontaneo y libre en el esquema de
actuacion y en la preparacion de las escenas. No necesitaba tanto preparativo para
construir un personaje y alcanzar una supuesta verdad en la actuacién. Tal vez eso
se debia a mi infancia en el campo, a los deportes, y al interés por lo corporal.

Ella podria haber tenido un gran futuro en su oficio, y yo también,
probablemente en el cine.

Nos entendiamos muy bien, hasta que nos fuimos a vivir juntos a un
cuarto de hotel en el Barrio Latino. Era un cuarto muy chico, con algunas cosas
de América Latina, nada francés, y yo habia puesto sobre la pared —como una

guarda y rodeando todo el cuarto— la piel de una boa que habia traido de Salta.

.. Y SEBASTIAN

Con Isabel estuvimos tres anos juntos, y tuvimos un hijo en Paris, a quien
llamamos Sebastian. Yo habia empezado a trabajar en La Guitare, lugar en

el que nos propusieron actuar con un grupo que habiamos formado para el
Festival Internacional de la Ciudad Universitaria, donde sacamos el segundo
premio. La Guitare fue la solucién magica, porque me permitié a mi, con un
trabajo de media hora por noche, disponer de todo el dia para mis estudios de
mimo. Ese lugar se dedicaba, por lo general, al folklore espaiiol y, de vez en

cuando, al latinoamericano. Alli pasaron cantando folklore argentino Maria

del setenta Isabel egresa de la carrera de Historia en la Universidad de la Habana, luego
finaliza un posgrado en filosofia marxista-leninistay en comunismo cientifico. Mas tarde
trabaja como documentalista en los Estudios Cinematograficos de la Television de La
Habana. Figura clave del feminismo latinoamericano (participd y conformé distintos
congresos, espacios, publicaciones, etc)), fallece en Buenos Aires (la familia Larguia-
Dumoulin residia alli desde 1988) el 14 de febrero de 1997.

Véase el siguiente estudio, del que tomamos la informacion anterior y recomendamos
enfaticamente: Mabel Bellucci y Emmanuel Theumer, Desde la Cuba revolucionaria.
Feminismo y marxismo en la obra de Isabel Larguia y John Dumoulin (Buenos Aires,
CLACSO, 2018).
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Elena Walsh y Leda Valladares. Todos las recordaban con mucho carifio.

Toda esta vida tan ecléctica en una ciudad tan especial como el Paris de
ese entonces, hizo que en algin momento yo descuidara la relacion con Isabel
(una noche le fui infiel) y que ella decidiera dejar mis cosas en la puerta del
departamento. Cuando a la manana siguiente regresé para intentar entrar, me
encontré con un cartel en la puerta que decia algo asi como “este lugar esta
protegido por el gobierno de la Republica de Cuba”, lo que significaba una
clara advertencia de Isabel para que yo no ingresara. Esto se hizo mas grave
para mi —ir6nicamente hablando— porque dicho comunicado estaba firmado
por Harold Gramatges, gran musico cubano y amigo mio también.

Tiempo después, Isabel se conectdé conmigo por nuestro hijo, Sebastian, y
regresé por un tiempo a casa. En ese momento, ella habia tomado contacto con
Joris Ivens, uno de los cineastas mas importante de cine documental, y consiguié
una beca para estudiar cine en Berlin Este.

Después de un tiempo, en que seguramente Sebastian sentia la ausencia de
su padre, Isabel me llamé ofreciéndome pasar unos dias en Berlin y, ademas —si
yo queria quedarme—, ella tenia unos amigos en el Berliner Ensamble, el teatro
de Brecht, que estaban interesados en mi como posible profesor en la parte del
mimo y/o del cuerpo. Uno de ellos era Néstor Raimondi, un director argentino
que posteriormente llevaria la experiencia de haber trabajo alli a Buenos Aires.

Entonces fui a la Reptblica Democratica de Alemania y estuve mas de
una semana en Berlin. Por una parte, me interesaba mucho la experiencia
comunista, pero por otro lado me preocupaba bastante vivir en un lugar tan
desolado vy triste. Esa parte de Berlin contrastaba mucho con el lado americano,
por e¢jemplo, donde se habian propuesto, tal vez con propédsitos puramente
politicos, reconstruir y modernizar la ciudad. El dia que llegué, Isabel me llevo
al colegio de Sebastian en el limite entre Berlin Este y Berlin Oeste. Fuimos y
nos encontramos con un grupo de chicos esperando. De golpe, vi a uno de ellos
que, con los ojos muy abiertos, avanzé un paso hacia mi y quedé inmévil. Yo
avancé también hasta que nos abalanzamos uno sobre otro. Cuando Isabel nos
separ6 adverti que dos guardias, uno americano y el otro ruso, estaban también
muy emocionados. Ellos se encontraban justo en el limite de los sectores. Era el

lugar donde poco tiempo después se construiria el Muro de Berlin.
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Archivo personal

«ENFANT DU SIECLE»

ENFANT DU SIECLE

Cuando al fin logrd abordar el avion en Praga,sentia aun en
los huesos el larego y absurdo viaje que la habia lldevadce en
ferrocarril de Berlin a Paris.Recordaba la bisqueda afanosa que
tuvieron ¢ on Ivens y Gramatges-mas musico que Embajador- de una
via posible de comunicacion répida con Algin punto de America
Latina,la postra permanente al lado del teletipo de L:Huma,la

vuelta hacia la Embajada cuyas puertas se abrian en la madrugada c |

omo por conjuro,la pregunta ansiosa ;I1 na pas. rien de rien
encore?y la respuesta de Ivens,Non il te faudra retourner a
Prague, le coup de 1'Oas tien s tre ferme encore! .

-No hay vuelos posibles que salgan de
varios dias-— | b,

1S

Paris y puede 'durar
Eh T g
Wi Tl

¥ i ’ ¥
-Las tropas invasoras? 3 < -

~1

-No hay claridad,ninguna, noticia es confiable,de hecho mno

sabemos nada. V 352

Desde hacian mas de #e8 hs se debatian los partes de noticias
desgarrandose como fiex: nos que las calles de La Habana )
sido totalmente tomadas” por Yos contrarrevolucionarios,otros
estos habian sido re dos hacia las mas lejanas playas dac

Kennedy no habia presta##o apoyo aereo. e

Para ella La Habana er§ Mm punto tan remoto del globo como
podria haberlo sido Singapur.En ese mar de inmenso desconocimiento
solo aparecian dos islotes.Jose Mati y Nicolas guillen.Luego
algunos amigos de la Cite Universitaire exiliados por una tirania
ferocz y una imagen a la que queria acercarse,una imagen que no
podia tomar c uerpo tras la niebla lluviosa y fria del destinc y la

pdistancia.la de un médico argentino de guien hora se decia guehabia
muerto,o d@%m&?_n' se Pir: movi
revolucionario,para lueg er

existencia.Alli,en ese Paris. de es ntina

entrelazaban sin conocer sus filiaciones los miemb di? posterior
(Affaire Janson,como los jovenes inocentes y justicieros,quienes
como Paul Escobar caerian -luciendo un efimerc grado de
Comandante,para ser devorados por la tierra rapidamente,con la
sobradamente ¢ onocida avidez de la Pachamama que transforma todo
en cienc preflado de nueva simiente.El 0Old Navy de Paul,de Jagues,
de Pierre,de Saverio';donde se discutia el marxismo.la estética de
Lefebvre.adonde solia asomarse Cortazar o Tamayo, o Don Nicolas
perc donde se compartimentanban todos los suefios y las semillas de
los futuros movimientos revolucionarios.

Texto de Isabel Larguia, s/f.
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FOTO Y FOTOMONTAJE DE SEBASTIAN

Isabel Larguia,
Sebastian Elizondo y
Angel Elizondo frente a
Notre-Dame, Paris, 1960.

El fondo del Espejo #6.
Fotomontaje de Sebastian
Elizondo, 1995/2020.
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Crénica de escritura

COMENTARIO A <ENFANT DU SIECLE»

Este texto que escribi6 Isabel no tiene fecha. Es una hoja que encontré después
de que ella habia estado en Buenos Aires con su pareja John Dumoulin, alojados
en mi casa durante tres meses, aproximadamente. No recuerdo el aflo, pero

fue a la vuelta de la democracia. Ellos vinieron a la Argentina luego de vivir en
Cuba mucho tiempo. Vivieron en el pais hasta que Isabel fallecio.

El texto comienza mencionando el recuerdo del viaje de Berlin a Paris, lo
que me hace recordar el conflicto y discusion que habiamos mantenido en ese
“absurdo viaje” de regreso, que realizamos juntos pero separados (literalmente,
ademas: yo me fui a otro vagén). Pero mas alla de eso, este texto que ella dejoé
en mi casa, da cuenta de toda una época. Es preciso ver los nombres, los lugares
y las referencias que se mencionan: Harold Gramatges, Joris Ivens, Nicolas
Guillén, el Che...

El momento que relata es cuando fue para Cuba enviada por el gobierno
de la Republica Democratica Alemana, para filmar el intento de invasion de
1961 por tropas contrarrevolucionarias con apoyo estadounidense, pero que
fue detenido rapidamente. Coincidi6é que yo estaba en Berlin con ella en ese
momento cuando decidieron enviarla para filmar los acontecimientos en Cuba.

17 de agosto de 2019.

COMENTARIO AL FOTOMONTAJE
Esta foto da cuenta del dia en que Isabel viaj6 a Berlin con Sebastian. Tomamos
un taxi y decidimos sacarnos una foto de despedida frente a Notre Dame. En
las vestimentas de los tres se ven los destinos: ellos se iban a Berlin (con ropa
muy abrigada) y yo me quedaba en Paris (con saco y camisa). Era otofio. Esa
era la escena de la foto original, luego mi hijo —que hoy en dia es fotografo
profesional— realizo este fotomontaje, en el que incorpora una foto de una nifia
de aproximadamente siete afios de edad que aparece de pie mirando esa escena.
Siento una profunda y tremenda emocién cuando veo esta imagen.

24 de agosto de 2019.
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CAPITULO 5: LES BALLETS POPULAIRES D’AMERIQUE LATINE

Testimonio 5

LES BALLETS POPULAIRES D’AMERIQUE LATINE

Creo que es necesario hablar sobre otra actividad que realicé en Paris, que fue
la que me permitié estudiar mimo y la que me llevé a decidir dejar Europa

en 1964, aunque quizas contar sobre ella no corresponda demasiado con lo
enunciado en el titulo de este libro.

Me refiero a mi actividad primero como bailarin de folklore argentino y
luego como director de espectaculos, en los cuales el tema encarado a través de
la danza, del teatro, del canto, de la musica, del mimo, era América Latina.

Fue en la Casa Argentina en la Ciudad Universitaria, cuando llegué a
Europa, donde me encontré con una tucumana y bailamos una zamba en
una reunién organizada por la Casa para los nuevos integrantes. Esa zamba
me permitid, con el tiempo, participar en el Garden Party de las Naciones,
organizada por la Ciudad Universitaria donde cada casa que representaba un
pais mostraba sus danzas y/o cantos. Representantes de la Argentina no habia
ninguno, entonces recurrieron a la tucumana y a mi para participar. Formamos
un conjunto de musica con danza, que luego fue muy conocido en Europa y
que se llamé Les Calchaquis. Con el grupo sacamos el segundo premio en el
Garden Party de las Naciones, detras de los polacos que hicieron un espectaculo
formidable con aproximadamente cuarenta y cinco personas en escena.

Esa noche con Isabel decidimos festejar con los polacos y la pasamos
muy bien, incluso intentamos bailar algunas danzas tradicionales de su pais.
Por supuesto, esto se desarrollaba también en la Ciudad Universitaria, en el
Pabellon de Polonia. Un tiempo después, ya viviendo con Isabel fuera de la
Ciudad Universitaria, en el Barrio Latino, recibi un llamado del grupo que
habiamos formado porque un empresario nos proponia hacer un show de media
hora en La Guitare. Este lugar, una boile intellectuelle, se dedicaba tanto al folklore
espaiiol, sobre todo gitano, como al folklore latinoamericano, especialmente
el argentino. Por ejemplo, en ese momento estaban Los gitanillos de Cadiz,
que era un grupo muy divertido y que bailaban muy bien. Ademas, como ya
dijimos, por alli también estuvieron mucho tiempo Maria Elena Walsh y Leda
Valladares. Por supuesto, aceptamos, porque ademas nos solucionaba todos los

problemas econémicos. Esto, como mencioné antes, en alguna medida estuvo
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anticipado por mi amigo Ernesto Cabezas, que habia regresado de una gira
triunfal por Europa un tiempo antes de que yo decidiera viajar a estudiar mimo
y me habia dado muy buenos consejos.

Ensayamos poco, porque para el Festival ya habiamos ensayado mucho.
En este caso la tucumana —creo que porque habia regresado a Argentina— fue
reemplazada por otra bailarina que era la novia de uno de los musicos.

Durante dos afios, aproximadamente, estuvimos haciendo esos
espectaculos en La Guitare y también en otros teatros, como por ejemplo en
el Théatre Bobino de Paris, que era un teatro comercial, donde hicimos una
temporada en el afio 1962.

En una de las criticas que nos hicieron en Paris-Presse el 29 de enero de

1962, decia (la traduccién es mia):

Los dos bailarines (¢l tiene un bello rostro de indio, ella se parece
a una Brigitte Bardot en la cual el rostro tendria mas caracter)

y el trio acompafiante y cantante son bastante emocionantes y
pintorescos para soportar la dificil comparacién con los espaioles
gitanos de Paris, los mejores, a mi criterio, que cantan y bailan
alternativamente con los argentinos.

La joven mujer del trio que juega con una suerte de ukelele con
piel de tatd, tiene una voz tan prodigiosamente pura, lejana y
fuerte, que queremos llevarla a casa.

Faltaba todavia un conjunto de danzas capaz de restituir la
atmosfera natural de estas fiestas populares, las elegantes y alegres
coreografias del “carnavalito”, del “malambo”, de la “zamba”
argentina... la cual no tiene probablemente nada que ver con la

samba brasilefna.

Hasta este momento nos presentdbamos como Los Calchaquies y las
danzas de Angel Elizondo. Un dia, un empresario se contacté conmigo
individualmente para ofrecerme llevar adelante la formacién de un ballet de
danzas folkléricas. Yo, un poco ya cansado de la media hora durante todas las
noches en La Guitare, acepté su propuesta porque consistia en hacer varias
funciones de gala por mes. Incluso en el caso de que no tuviésemos ninguna gala
planificada en el mes, me pagaria igual. Asi comenz6 la nueva compaiiia que

llamamos Les Ballets Populaires d’Amérique Latine.
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¢Por qué ballet? Porque era lo que queria el empresario.

¢Por qué popular? Porque los ballets por lo general no son populares.

¢Por qué de América Latina? Porque queria ampliar mi conocimiento
sobre la cultura latinoamericana.

Al principio la compania estaba conformada por ocho o nueve integrantes.
Como preparabamos trabajos para diferentes galas, en general compartiamos el
programa con otros espectaculos o actividades. Desde el comienzo (no recuerdo
el afno de creacion de la compaiiia, creo que fue en el ano 1962) teniamos un
repertorio de danzas y cantos muy conocidos. Nos fue barbaro. De a poco la
compania se fue agrandando y llegamos a ser como treinta personas, a veces
todos en escena. En el altimo ano de la compania (1964) haciamos danzas de
doce paises: el malambo, la zamba, el palito, el pala-pala, la cueca, la bossa-
nova, la samba brasilefa, el carnavalito, la diablada, la cumbia, el joropo, el

santo, el jarabe tapatio, la bamba, etc.

théatre de I'étoile

Foto de tapa del programa de

Les Ballets Populaires d’Amérique
Latine, Théatre de L'Etoile, Pars,
1963. Registra una escena de la
cumbia con antorchas, de una gala
anterior. Entre los intérpretes de
esa gala, se ve a Claudia Lapaco
(Argentina), Sara Pardo (Argentina)
y Guillermo Palomare (México),
entre otros.
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De todas maneras, no todo era danza, también habia escenas de tipo
teatral y de mimo. Por ejemplo, la escenografia donde se bailaba la zamba era
una especie de salén de Buenos Aires (con su estilo parisino) donde lo bailarines
estaban vestidos formalmente, como si fueran de la clase alta, sin un vestuario
folklérico. Mi idea en ese momento era hacer de la zamba argentina una especie
de baile que se pudiera bailar en cualquier lugar de Europa; sin necesidad del
“disfraz”. Era igualmente lo que se hacia en las pefias en Argentina: lo tinico
que hacia falta era el panuelo. Me interesaba ver si era posible trasladar eso a
Europa.? En el santo, yo realizaba una escena en la cual los bailarines evocaban
el vuelo de las palomas por encima de sus cabezas, mientras que yo, con una
paloma real, hacia como que la sacrificaba —que era parte del rito vuda en Haiti
y/0 en Cuba—.

Empezamos, como decia antes, la compania de danzas folkloricas
haciendo las galas previstas por el empresario. Luego salié6 como posibilidad
La Féte de 'Humanité, que era la fiesta mas importante de Francia y estaba
organizada por el Partido Comunista Francés. En ella se reunieron alrededor de
sesenta mil personas. A raiz de esta participacion me ofrecieron hacer funciones
en uno de los restaurantes mas importantes del Libano, el Morocco. Luego
de estar dos meses alli® y comer gratis en uno de los mejores restaurantes del
mundo, volvimos a Francia donde, para solventar el espectaculo ya previsto para
el Théatre de I Etoile, me programaron una gira por la mayoria de las grandes
ciudades francesas y que seria catastrofica para mi salud.

Empezamos la gira por Le Havre. Yo habia previsto, por razones de
tiempo y de gusto personal, un espectaculo para hacer durante un mes. Por
lo tanto, no podia ser largo. El espectaculo duraba setenta minutos. Salimos
en un 6mnibus de Paris muy bien acondicionado, y llegamos a Le Havre

el dia anterior. El espectaculo se desarrollé en forma impecable. Cuando

En este conjunto tuve un arreglo laboral especial con Claudia Lapacd, que bailaba muy
bien, y sabfa muchas coreografias de danzas argentinas. Era muy cumplidora. El arreglo
era el siguiente: le pagarfa las actuaciones comprometidas, incluso si no se realizaban por
alguna circunstancia. Ella siempre trabajé con una conducta muy profesional, que todavia
hace que seamos amigos. Como todos saben, Claudia tuvo mucho éxito en Argentina con
obras de teatro de gran jerarquia. El Unico contratiempo o “problema” fue su noviazgo con
el actor Rodolfo Beban (a quien afios después dirigi en una obra que luego no se estrend),
que a pesar de la distancia y el viaje, continuaba firme seguramente por las cartas que ella
le escribia todo el tiempo (esto dicho con humor).

N. del Ed.: El contrato consultado de las presentaciones en Beirut sefiala, en principio, un
mes de trabajo a partir del debut el 3 de diciembre de 1962.
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termino, la gente aplaudi6 fervorosamente, y yo estaba encantado de que asi
comenzaramos esta aventura teatral. Pero resulta que, lo que para nosotros

era el final del espectaculo, para el publico tal vez fuera la mitad. Recibimos

los aplausos, saludamos muchas veces, y consideramos que nos teniamos que

ir a los camarines. Después de un tiempo, mientras nos cambidbamos, vino un
representante del teatro a decirnos que el publico pedia la devolucién de la plata.
Yo no entendia, porque no se correspondia con los aplausos. Me explicaron que
para el pablico francés los espectaculos de este tipo debian durar, por lo menos,
dos horas. Mucha gente, al advertir que el espectaculo no seguia, empezo6 a
protestar y a pedir la devolucion del dinero. Fui a calmar al pablico, pero era
muy dificil. Entonces, como seguian protestando, decidi que devolvieran la plata
a quienes lo solicitaran. Asi, con este fracaso por duraciones teatrales empezo la
gira. Lo solucioné improvisando cosas, aumentando las canciones que se hacian,
etc., aunque no llegamos nunca a las dos horas. De todas maneras, la gira se fue
desarrollando exitosamente y ya sin protestas por la duracion. En algunas de

estas ciudades, los titulares de algunas criticas fueron los siguientes:

En Saint Ouen: « Fulgurant départ de la quinzaine d’Amérique
Latine ».

En Gresillons: « Fiesta Latino-Américaine ».

En Reims: « Les extraordinaires ballets d’Amérique latine ».

«Les Ballets populaires d’Amérique latine méritaient plus qu’une
salle clairsemée ».

En Fontainebleau: « Les Ballets Populaires d’Amérique Latine ont
enthousiasmé un public nombreux ».

En Tours: « Les Ballets d’Amérique Latine ».

En Du Mans: « Les extraordinaires ballets populaires d’Amérique
latine ».

En Saint Nazaire: « Les célebres ‘Ballets Populaires d’Amérique
latine ».

En D’Amiens: « Les Ballets d’Amérique Latine : un témoignage
séduisant et authentique d’art populaire ».

En Robien: « Etonnants ‘Ballets d’Amérique latine’ jeudi soir a
Robien ».

En Strasbourg: « Danses et musiques d’Amérique Latine ».

En Angers: « Du folklore en exubérance avec ‘les ballets

d’Amérique latine’ ».
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Hicimos practicamente un espectaculo por dia en un lugar diferente
durante casi un mes. Viajabamos aproximadamente diez horas por dia.

Después de la gira, dormi tres dias.

UNA PESIMA NOTICIA

Pude juntar el dinero que necesitaba para realizar el espectaculo en el Théatre
de L’Etoile. Habia previsto salarios muy bien pagos a todos los integrantes de la
compaifiia, que para mi eran artistas excepcionales. El espectaculo era carisimo
porque tenia escenografias gigantes que bajaban de la parrilla, necesitaba un
gran sistema de equipos de iluminacién y sonido, inmensos gastos en vestuarios,
entre otras cosas.

Estrenamos el jueves 2 de mayo de 1963. Sala repleta, aproximadamente
mil personas, entre ellas doce embajadores de América Latina, cada uno en sus
respectivos palcos embanderados. Todo esto fue programado por Yves Lorelle,
francés, mimo, y por afiadidura casado con una argentina. Admirador, en ese
momento, de lo que yo hacia. Triunfo total.

Al dia siguiente, cerca del mediodia, tenfamos que grabar una parte
de “La diablada” (danza boliviana) en la Fontaine Saint Michel, en el Barrio
Latino. Asi lo habia propuesto la Television Francesa (TV Frangaise) debido a
que “La diablada” culminaba con el combate entre San Miguel Arcangel y el
Diablo. La fuente, que era un homenaje a San Miguel Arcangel, era el decorado
perfecto. Ganaba San Miguel, que era interpretado por mi.

Llegué¢ al teatro, exultante por el éxito de la noche anterior, para sacar mi
ropa, vestirme, y tomar el 6mnibus especial que nos dejaria en la fuente para la
grabacién. Pero inmediatamente me di cuenta de que todo el mundo parecia
muy preocupado. Pregunté qué pasaba y nadie queria decirme nada, hasta que
alguien comenz6 a sugerirme algo sobre lo que habia salido en el diario France
Soir, uno de los diarios mas taquilleros e importantes de Francia.

Habia salido una pequefia critica que hablaba muy mal del espectaculo
(n1 siquiera se nos daba valor con el tamano de la critica). Me queria morir.
Empecé a subir y bajar por las escaleras del teatro, entraba, salia, hablaba solo,
no entendia nada. Hasta me dieron pastillas para calmarme.

Me habia hecho la idea de que este espectaculo era lo mas importante
que se podia hacer en el mundo entero, y me imaginaba retornando a Campo
Quijano hecho un héroe del arte folklérico. Ilusién que quedod destruida y
minimizada al ras del suelo con esta critica. Finalmente salimos tardisimo para

la fuente a grabar una parte de “La diablada”. Ya todos los periodistas que nos
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esperaban se habian ido y solo quedaba un fotografo que nos sacé una foto,

rapidamente, y muy mala por supuesto.
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La diablada, Fontaine Saint-Michel, Paris, 1963.

A'la noche creo que estuvimos un poco cortos de espectadores, al otro dia
tuvimos un poco mas de publico, y comenzaron a salir criticas muy buenas. Por
ejemplo, en Le Monde, que era un diario muy respetado en el campo intelectual.
Poco a poco fue aumentando el caudal de gente hasta que se transformé en un
éxito. Las autoridades del teatro, supongo que conformes, renovaron el contrato
dos veces. La resena que luego también hizo France-Presse fue muy buena. No sé
si ellos habran leido la que hizo France Soir, pero la cuestién fue que a partir de
esta experiencia nunca mas le di mayor importancia a lo que dijjeran los criticos
(jsobre todo si eran tan negativas!).

¢Qué pasd? Seglin comentarios que me llegaron, sucedid esto: unos dias
antes del estreno habiamos convocado a los diarios y revistas a una conferencia

de prensa y ellos pudieron charlar con todos nosotros, pues les parecia muy
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interesante. Gomo es mi costumbre, accedi. En seguida se dieron cuenta de
que habia muchos franceses a quienes yo les habia ensefiado las danzas, y
algunos latinoamericanos que hacia mucho tiempo que estaban en Francia.

Y uno de los aspectos que mas recalcabamos nosotros del espectaculo era la
“autenticidad”, cosa que seguramente si lo llevaban a cabo franceses no era tan
légico. Mi mujer, Sylvie Grand, que era una de las bailarinas mas importantes
del espectaculo, era francesa y bailaba barbaro. El critico de France Sour penso,
seguramente, que era todo falso.

El asunto es que promediando la temporada al espectaculo le fue mucho
mejor, pero no pude recuperarme econdémicamente, ya que habia arreglado
con los actores una suma que pagaba religiosamente a pesar de los doscientos
o trescientos espectadores que, contrariamente a lo que habia calculado, tenia
como déficit el espectaculo. En esta situacion tuve que pedir plata prestada
para poder seguir sosteniendo las funciones, y era muy dificil explicarle a la
gente, frente al éxito, que la plata no alcanzaba. Después de rechazar otras
propuestas del teatro para continuar con el espectaculo, decidi retomar el

camino del mimo.

LOS INCONVENIENTES DEL EXITO Y EL FIN DE LA ESTADIA EN PARIS

A pesar de la destacada critica de la agencia de noticias France-Presse sobre el
espectaculo Les Ballets Populaires d’Amérique Latine en el Théatre de P'Etoile, este
éxito fue para bien, y para mal, el responsable de mi vuelta a la Argentina.

Teniamos entre ochocientos y novecientos espectadores por funcién
durante la semana, mas dos funciones los sabados, domingos y feriados. Yo era
el responsable econémico de todo, y a pesar de la cantidad de publico, perdia
mucha plata. El espectaculo seguia porque les convenia a todos, sobre todo a los
duenios del teatro, pero no a mi.

A pesar de las dos veces que los empresarios del teatro quisieron
renovarme el contrato, el espectaculo seguia siendo insostenible, y por eso
decidi, con un grupo mas chico, hacer una temporada en Helsinki, Finlandia,
para alivianar mis problemas econémicos.* Me pagaron muy bien, pero aun asi
no solucioné todas mis deudas.

4 N.del Ed: El contrato, que tenia vigencia entre el 16 de noviembre de 1963y el 5 de enero

de 1964, sefnalaba que el grupo constaba de siete personas. También habia un contrato
para realizar funciones en Génova con seis bailarines (entre el 17 de enero y el 1 de marzo
de 1964), pero por un problema familiar de Sylvie, la pareja de Angel en ese momento, se
decidié cancelarlo.

84 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE Il



Cuando regresamos de Finlandia a Paris, ya estaba pensando que era
tiempo de volver a la Argentina a hacer lo que habia ido a hacer a Francia.
Como no tenia plata pedi la repatriacion en la Embajada, pero tenia como
condicién ineludible que no saliera de la Argentina por diez anos. Gracias a mi
representante, que a ultimo momento me auxili6 con el pago de un dinero que
me debian, pude comprar los pasajes y volver con Sylvie a Buenos Aires. Pude
rechazar, entonces, el pedido de repatriacion. El se port6é muy bien no solo con
esto, sino también al cancelar mis actuaciones y galas en la Costa Azul que me
habian quedado pendientes; incluso renuncié al porcentaje que le correspondia
por sus gestiones.

Como despedida de Europa compré un pasaje kilométrico por ferrocarril
para recorrer Espafia, a pesar de que era una época muy dificil alli por el
franquismo. Durante los siete afios que habia estado en Europa nunca habia
puesto los pies en ese pais, por cuestiones politicas. Por eso, ademas, fue el tnico
viaje que decidi hacer solo.

Algun dia quizas profundice mas en mis avatares con la fama y con la
btsqueda del éxito, pero por el momento y por lo complejo de cada situacion,
me detengo aqui.

Asi fue como, con una mano atras y otra adelante, pero contento, regresé a
mi pais en 1964.

Llegamos un dia domingo, después de haber viajado veinticinco dias en
el mismo barco en el que casualmente, siete afios antes, habia partido. Ahora,
después de tanto tiempo y tanta vida, regresaba. El arte tiene estos milagros.
Tanto en la ida como en la vuelta la pasé muy bien. Por otro lado, llegar un
domingo, con la ciudad desierta, no fue lo mas impactante para ilustrar lo que
le habia dicho a mi mujer que seria Buenos Aires.

Aqui empecé otra historia. A pesar de ofertas importantes para
continuar con Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, como por e¢jemplo
una proposicién de Ariel Ramirez para participar en la Misa Criolla —que me
parecia muy interesante— no los pude ni los quise hacer, por una cuestion de
compromiso con el mimo. Cosas del oficio.

Para mi hay dos momentos positivos y definitorios de la culminacién de
toda mi estadia en Paris: el que refleja la foto de La Féte de PHumanité que me
permitié asistir como activo participante a la fiesta mas importante de Francia
organizada por el Partido Comunista Francés, y la critica de Agence France-Presse

sobre el espectaculo en el Théatre de I'Etoile.
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Por otra parte, el compendio de mi actividad realizada en Europa
puede resumirse en la crénica de Radl Araoz Anzodtegui,” que apareci6 en la
Argentina un tiempo después de mi regreso en £/ Tribuno de Salta. El hecho de
que Raul escribiera esa nota (rememorando una visita que me hizo en Paris),
luego de encontrarnos de casualidad en Buenos Aires (en el restaurante Yapeyt),
cerr6 en alguna medida esa época y abri6 otra muy distinta.

Cuando me preguntan por qué razén volvi de Europa, yo contesto siempre

que por el éxito. Esto, a la vez, es y no es cierto.

Archivo personal

FETE DE LHUMANITE

Féte de I'Humanité, Paris, septiembre de 1962.

5 N.del Ed: Véase Anexo I,
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ESPECTACULOS

N°® 40.329

‘LA DANZA EN_PARIS

TRIUNFO DE LOS "BALLETS POPULARES DE AMERICA LATINA"

por José Manuel SALGADO

PARIS (A.F.P.) - En el Teatro de la Estrella ("Théa=-
tre de 1'Etoile"), a dos pasos del Arco de Triunfo, el pibli-
co frances ve cada noche un espectéculo que se sale de las
normas. Porque por Paris pasa todo. ( Por todas partes se va a
Roma, perc se procura pasar por Paris),

Los parisienses han visto ya casi todo. Pero cuando
alguien se hace ‘una idea de algo o de alguien - sin zonocer-
lo -, =1 choque del encuentro puede ser brutal. Y eso es lo
que sucede con los "Ballets Populares de América Letina", de

. Angel Elizonda.

No es una critica lo que se puede hacer del ballet.=-
La base de esa critica serfa la juventud y la inexperiencia
de elzunos de los (¥ las) bailarines. Y el hecho de haber si-"

Salgado, José Manuel. “La danza en Paris. Triunfo de los Ballets Populares de América Latina”
Agence France-Presse, n°40829 (1963): 1-5.
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do reclutados en Francia, sin unos lazos sélidos entre
ellos, sin un acoplamiento que llega después de varios me-
ses de "tournée", sin un hdbito ya adquirido de "universa-

" lidad" (el mayor peligro para les extranjeros gue viven en

la ciudad mds Ebsmdholitaydel“mundd).

; 1o m&s curioso de las reacciones del piblico es el
sentimiento de sérpreé; que se .revela en los murmullos con
que se acoge una figura, uh juego de luces, un traje, El
"francés medio" - expresién gue prodigan libros y periddicos
eree conocer la misica y la danza de Latinoamérica. Desde
1a vieja querida samba brasilefia hasta la "bossa nova',

-pasando por la rumba, la conga, el cha-cha y hasta la bam-

ba, todo eso se baila'con mds o menos acierto en las "boi-
tes" y las "surprise-party". Amén de los discos de misica
latinoamericana gue pululan en discotecas y tiendas.

Angel Elizondo, el saltefio del que se dice que fue
gaucho antes de bailarin, ha tratado, al montar por primera
vez este ballet en Parfs, de lograr varias cosas: la prime-
ra es dar a conocer el auténtico folklore de América Latina.
Luego, empujar ain m&s lejos, consagrédndola al mismo tiem-
po, su aventura, que comenzé hace un par de afics. ¥, tam-
bién, lanzar otros bailes "de sociedad" como la zamba ar-
gentina, la cueca ¥y el palito.

Esta tiltima parte de la empresa es la mis dudosa. A
pesar de todo -'y sin tener en cuenta la dificultad de la
cosa -,el piblico de aquf es demasiado conservador. Pero en
lo que respecta a las dos primeras, los resultados ya estdn
siendo observados.

Histéricamente, la vida de los "Ballets Populares" se
remonta a 1961. Elizondo empez§ con poca gente. El solo,
dos, cuatro,-ocho... Hoy son 28, entre bailarines y misicos,
los que se presentan cada noche en el escenario del Teatro
de 1'Etoile. No es diffeil imaginar lo que hace falta de es-
fuerzos, de 4nimo, de fe para llegar a ese resultado.
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» Primero en provincias o ante un piblico restringido,
més tarde por paises menos gituados'en el "eamino de Roma" -
empujando un poquito hasta Oriente Medio -y, finalmente,
esa meta, un poco "miroir aux alouttes" que es Paris.

Un viaje de 15.000 kildmetros

Desde una altura de 4,500 metros, en plena meseta bo-
ITiviana, hasta las orillas del Mar de las Antillas, desde
el Rio Grande hasta la Pampa, es un viaje de 15.000 cildme-
tros el que el espectador hace.

La Cordillera andina esti mids representada que ninguna
otra regién. "E1 Malambo'gaucho, la danza viril del centau-
ro argentinc, el "pala-Pala", en donde el hermetismo se auna
con la belleza de los ponchos revoloteando, de la paloma ¥

el cuervo, el célebre"Carnavalito"son los tres bailes més
sefialados de la zona chileno-argentina.

Dos danzas impresionaron al piblicc méds que ninguna
otra: "El Santo" y "La Diablada"., Ademds de "La Cumbia'.

"El Santo", 1mpreg§hdo de toda la magia cubana del rTi-
to vodd, llena tode con su ritme desatado y su profunda sen-
sualidad.

"La Diablada", extrafia y poco comprendida por el cono-
cido "espiritu cartesiano” francés, con todos los inconve-
nientes de la presentacidén teatral, es sin embargce uno de
los platos fuertes del ballet. El Carnaval de los Andes,
las méscaras, los trajes abigarrados, dispares, los misicos,
el ruido y, m&s que nada, el elemento de improvisacidn in-
troducido, Sobre todo - en el final es una de las sorpresas
del espectéculo.

La "Cumbia", de los sombrios valles colombianos, es,
acaso, el mAs aceptado de todos los bailes. La "mise en
scéne", 1a luz de las antorchas, el ritmo que marcan los

i tambores, los movimigntos'desenfrenados ¥, al mismo tiempo,
contenidos de los bailarines, la simplicidad de los trajes
causan una sensacién entre los asistentes que es fécil de
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apreciar por el respeto del siiencio v los aplausos del ri-
nal.

Los intérpretes
Ademds de Angel Elizondo y de Silvia Montserat, pri-

meras figuras, si primeras figuras hay en tan complejo
asunto, Jorge Pao, brasilefio, y su mujer bailan, entre otras
cosas, una "bossa nova" con mucho humor ¥y un si es no es de
mala intencién por este baile del "seizidme" - el barrio
chic parisiense - que "le tout Paris™ conoce e interpreta

2 su manera en las salas - y salones - de mds renombre.

Mireya Delgado, venezolana, y Antén Munar, ecuatoria-
no, interpretanun joropo - el de las maracas en los ples,
comentan -.

La mﬁsica en s{ estd rapreuentada por, tres grupos:
los “numheros“, y dos trios: "Los Cangrejos" y "Los Guara-
nis". Los tres primeros - un brasilefio y dos paraguayos -
son mas "para andar por casa" y "Los Guaranis", ya conoci-
dos en Paris, donde se escuchan sus discos, son muy aplau-
didos. El arpa da algo que cambia todo lo que se conoce.

La voz de Cristébal Cdceres, que pertenecid en tiempos a

"ios Guapanis", tiene una fuerza enorme. "Los Guaranis",

antes de unirse el afio pasado al grupo de Elizéndo, reco-
rrieron el Extremo Oriente y toda Europa Oceidental.

De lo mejor, los decorados de Beatriz Tamaka. Como
contraste con la riqueza y la variedad de los trajes - "hai-
les muy vestidos o. casi desnudes", ponchos trafdos exclusi-
vamente de alléa, diec;siete-elases de sombreros, colores y
formas fuera de serie -, los fondos estdn muy despojados,
las luces bien ajustadas y sélo una mancha de color o una
silueta rompe la sobriedad del foro.

Una cosz curieosa, gue no todo e; mundo sabe, perc que
serfa necesario hacer conocer, es que no reconstituyen na-
da en los bailes presentados. Todas las danzas se bailan
hoy en América Latina. Elizondo mo traté de hacer revivir
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ceremonias desaparecidas, Asf{, este festival es el espec-
thoulo de tres razas y de sus fiestas respectivas.

El ballet finaliza su presentacién con "La Bamba",
muy conocida acd y que el piblico acoge siempre con una tem-
pestad de aplausos.

Paris contempla asf{, por vez primera, una exposicidn
del tunico lenguaje internacional, del medio de expresidn
entre puebles gue, Se plense como se guiera, son muy dife-

‘rentes entre si.

¥ este intento, tan valiente y tan dificil, es digno
de todo el favor de una ciudad, punto de reunién de todas
las culturas, en la que América Latina empieza a adguirir
una importancia que, de politica y econfmica, pasa ya a la
que le da el gran interés que inspira su cultura, su socio-
logia y sus creaciones artisticas.

ST/R COPYRIGHT AGENCE FRANCE-PRESSE

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacién, edicién y notas)

91



Crénica de escritura

COMENTARIO A LA FOTO DE LA FETE DE 'HUMANITE

Esta imagen acompanaba la critica del diario y ocupaba dos paginas. La
cantidad de gente que se registr6 en esa foto es abrumadora, por eso me interesd
incorporarla a este libro. Es interesante que ese publico (aunque parezca una
paradoja) estuviera compuesto por una variedad impresionante de personas
que, mas alla de las ideologias politicas, asistian a una fiesta organizada por el
Partido Comunista Francés. La Féte de 'Humanité era la fiesta mas importante
de Francia en términos populares.

Cuando teniamos que empezar la funcién en ese inmenso escenario que
se ve en la imagen (tenia aproximadamente cien metros de frente), recuerdo que
me asom¢é por una de las puertas del fondo del escenario y la cantidad de gente
que vi me apabullé. Me preguntaba si habia hecho bien en haber programado
el malambo, que lo bailaba solo, ya que seria visto por sesenta mil personas.

Me preocupaba la idea de que al pablico no le interesaran las danzas, ya que
tenian mucho de “folkloricas” y porque la dimensién de sus movimientos estaba
pensada para verse de mds cerca y en un espacio mas intimo. Por eso decidi
poner el acento en el pala-pala, en la bamba, en el santo y en el carnavalito, por
ejemplo, porque eran mas “espectaculares” y requerian mayor desplazamiento
en el espacio que otras.

El espectaculo fue muy bien recibido, y por esa razén nos pidieron
repetirlo a la noche, en otro escenario mas chico. Tuve que adaptar la
coreografia a ese espacio, ya que era casi la mitad del tamafio de la escena
central. Creo que sali6 mucho mejor.

30 de mayo de 2019.

COMENTARIO A “LA DANZA EN PARIS. TRIUNFO DE LOS BALLETS POPULARES DE
AMERICA LATINA"

Me parece exagerado, ahora leyendo esta critica, lo que dice sobre el
espectaculo. Pero da cuenta de la época y también de mi fe en la cultura de
nuestros paises de América Latina. Si no se tiene un poco de religiosidad en esos
casos (por eso hablo de fe), es muy dificil llevar adelante un espectaculo de estas
caracteristicas, donde se combina lo oculto con lo evidente en forma impensada,
intuitiva. Lo oculto seria lo que pertenece a pequefios circulos y lo evidente

lo concibo como una gran apertura de los ojos, que denotaria una visién mas

amplia de algo. Se combina, entonces, lo que uno cree que es para un circulo
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muy reducido, de una comunidad especifica, con el gusto y el placer de hacerlo
publico. Este es, para mi, uno de los motores del folklore.

Como dice en la critica, casi todas las danzas eran actuales, pero debo
decir que la excepcidn era la cumbia, cuya coreografia habia sido tomada de
las cumbias primitivas, en las cuales los esclavos bailaban arrastrando cadenas
muy pesadas y, como consecuencia, no podian desplazarse mucho. Ante
esta falta en el desplazamiento acrecentaban la movilidad de otras partes de
cuerpo (sobre todo la cadera). La cumbia que investigué era mas que nada la
colombiana, porque me daba la impresion de mayor sensualidad. Era bailada
en la oscuridad, con antorchas o velas sostenidas en la mano en una coreografia
de dibujos producidos por el movimiento de las llamas. El juego de lo oculto
y lo evidente se manifestaba en ese juego de luces y sombras, que permitian la
visualizaciéon de los otros esclavos y del paisaje de las casas de los patrones.

Como Paris era un centro de encuentro entre culturas, como también
dice la critica, pude conocer mejor cada una de estas danzas al contactarme
con personas provenientes de diferentes paises de América Latina. En Paris,
paradéjicamente, aprendi las danzas folkloricas latinoamericanas.

30 de mayo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: DESHIELO

Los dos documentos, la imagen de La Féte de 'Humanité y la critica de
Agence France-Presse evocan un recuerdo que sucedié en el medio de esas dos
presentaciones de Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, entre “I’'Huma” y
“IEtoile”.

La buena recepcion del espectaculo en “I'Huma” trajo consigo varias
propuestas de trabajo, donde descoll6 (sobre todo en la faz econémica) un
trabajo de dos meses en Beirut, Libano, una gira por grandes ciudades de las
provincias de Francia, y una temporada en el Théatre de I'Etoile.

En el Libano tuve la ocasiéon de tener una experiencia muy particular que
espero poder contar en otro momento, ya que es muy larga.

Pero el recuerdo que quiero narrar comienza cuando regresamos a Paris
y comenzamos la experiencia de la gira por las principales ciudades de las
provincias de Francia, donde teniamos que hacer durante un mes una funcién
por dia en un lugar diferente (que quedara aproximadamente a 400 km del
anterior). Esto me lleva a uno de los conflictos mas importantes que tuve en mi
carrera: el deshielo. Debido a la época y sobre todo a los caminos que habia

que tomar, los vigjes nos llevaban el doble o el triple de tiempo. Por supuesto, ni
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qué hablar de la preparacion del espectaculo. Viajabamos todo el tiempo, nos
preparabamos en una especie de gran 6mnibus que teniamos a disposicion. Por
falta de tiempo para el ensayo con los técnicos, muchas veces la iluminacion, por
ejemplo, estuvo a cargo mio, lo que significaba interrumpir momentaneamente
mi actuacién para cubrir el rol y manejar ciertas luces. Cosas de la vida y del
teatro. Eso tuvo sus ventajas, ya que tenia que informarme sobre los distintos
equipos de iluminacién de los diferentes teatros. Como ya estaba previsto, no
habia incluido decorados importantes ni mecanismos escénicos complicados.
A mitad de la gira nuestro representante vino a verme para proponerme, si
yo queria, suspenderla. Esa opcién me parecia bastante buena en funcién de
nuestro sacrificio, pero no en funcién de la economia. Decidimos continuar la
gira hasta cumplir con el contrato. Pasamos, entre otros lugares, por: Reims,
Fontainebleau, Tours, du Mans, St. Nazaire, Amiens, Robien, Strasbourg,
Angers...

Noviembre de 2018; 1 de junio de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: ENCUENTROS ARTAUDIANOS
El tltimo espectaculo que hice en Paris con Les Ballets Populaires d’Amérique
Latine fue, creo, el mejor espectaculo que hice alli. Fue recibido con una
primera critica que me pareci6 terrible. Luego vinieron otras buenas, muy
buenas y excelentes que me rehabilitaron. Y el espectaculo fue un éxito. Fue
en un teatro donde Antonin Artaud habia hecho su tnica creacién acabada
totalmente.

No recuerdo en qué fecha en Argentina me encontré con un libro
de Antonin Artaud cuya tapa rezaba Cartas a fean-Louis Barrault. Lo lei en
su momento y descubri que Artaud habia hecho el Gnico espectaculo que
condensaba sus busquedas en el Teatro Folies-Wagram, en mi época: el Theatre
de 'Etoile.5 En ese libro se mencionaba la visita que habia hecho André Frank

con Artaud a ese teatro, y que copio un fragmento a continuacion:

Recuerdo la primera visita que hice con Artaud al Folies-Wagram,
el actual teatro de I’Etoile. El largo pasillo de acceso, la inmensa
sala envuelta por una galeria, el largo hall, la decoracién misma

de las paredes: todo enunciaba un lugar mas apropiado para el

& N.delEd.: Angel refiere a Los Cenci, obra que Artaud estrené el 6 de mayo de 1935 en el

Folies-Wagram y en la que llevé a escena sus ideas del teatro de la crueldad.
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music-hall que para una dificil renovacion del arte de la escena.
Cuando mas tarde escuché que gente que consideraba a Artaud
como a una figura ejemplar reprochaba a la Compaiiia Madeleine
Renaud- Jean-Louis Barrault por establecerse en el Marigny, no
pude dejar de pensar que Artaud habia visto el comienzo de su
revoluciéon dramética en el Folies-Wagram. El pensaba que un
verdadero movimiento no podia nacer, en su novedad, sino en una
gran sala y para una gran sala.

A pesar de su lucidez, Artaud, en su entusiasmo, no parecia tomar
siempre conciencia de las primeras dificultades. Preferia lanzarse
a sus proyectos. (El hall? Abriria una exposicién consagrada al
teatro balinés; otras la seguirian. Las vitrinas de la larga entrada se

llenarian de objetos extrafios y raros.’

No sé st Artaud lo hizo o no, pero yo sin saberlo encaré un trabajo muy
parecido, casi igual, pero con elementos y objetos de la cultura latinoamericana.
Me gusta la idea de pensar que ese largo pasillo del teatro me conect6 con
Artaud y con las ideas de un proyecto teatral, distinto, innovador, de varias
décadas antes. Pero no solo el exotismo de esos objetos para los franceses de ese
momento, sino la comunicacién humana entre lugares tan distintos y distantes,
con identidades diferentes, se reunian en una ciudad como Paris y en un teatro
como el Folies-Wagram/I’Etoile.

Otra conexién extrana con Artaud me sucedié mucho tiempo antes,
en épocas de mi arribo a Francia, en Saint-Germain des Prés, a una cuadra
del Café de Flore y del Café Les Deux Magots, reductos insoslayables del
existencialismo donde era comun ver a Sartre, Simone de Beauvoir, etc.
Caminando seguramente ensimismado por alli, con una cara tragica que me
habia dado la vida y sobre todo el teatro, aparecid, delante de mi, una persona
que me sefialaba con el dedo indice y me decia: Artaud. Yo no sabia qué
pasaba, retrocedi, pero él seguia apuntandome con el dedo repitiendo: “jArtaud,
Artaud!”. Di la vuelta y sali caminando mas rapido, un poco desconcertado,
pero este sefior comenz6 a seguirme por un par de cuadras, sefialando y
diciéndome “jArtaud! jArtaud!”, hasta que pude escapar, escabullirme, no
recuerdo como. En ese tiempo llegaba a Francia, no hablaba el idioma, pero me

quedd6 grabado el nombre Artaud desde ese momento.

7 Antonin Artaud, Cartas a Jean-Louis Barrault (Buenos Aires, Siglo XXI, 1975), 54-55.
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Nunca supe quién era ese seflor, ni por qué me asociaba a Artaud, ni
tampoco por qué me persigui6 de esa manera. Quizas mis rasgos faciales le
sugirieron cierto parecido... jamas lo sabré.

Octubre de 2018.

REFLEXION: ;BAILARIN?

Me interesa situarme en el lugar que me corresponde, porque mucha gente
pensoé que yo era bailarin, especialmente por los espectaculos que habia hecho
en Europa y la compaiia que habia formado alli.

Nunca tuve una formacién de bailarin ni coredgrafo, aunque siempre
me interes6 la danza, sobre todo la danza folklérica. Incluso soy bastante
“patadura” para bailar. Las unicas clases de danza que tomé fueron con Renate
Schottelius antes de irme a Europa (llegué a ella a través de Juan Carlos Gené),
y con Oscar Araiz, en el estudio de Renate en las calles Moreno y Rivadavia.
Pero mi intencién nunca fue ser bailarin, sino tener una herramienta corporal
para expresarme mejor a través del teatro. De todas maneras, siempre fui
un espectador de la danza. Etienne Decroux era muy partidario de la danza
clasica, y la recomendaba como practica para el cuerpo. Para mi era légico,
ya que Decroux era muy francés y la danza clasica, como todo el mundo sabe,
naci6 en Francia bajo el reinado de Luis XIV. Decroux planteaba la claridad
de los movimientos del cuerpo, cosa que es uno de los fundamentos de la
danza clasica. Creo que en eso habia una relaciéon. Por el contrario, en el plano
gestual, ¢l rehusaba el mas minimo comportamiento de expresién o busqueda
de comunicacién como el que, con la pantomima, hacia el ballet. De todas
maneras, ¢l necesitaba basarse en algo solido para construir su lenguaje, y la
danza clasica en alguna medida se lo brindaba. La parte formal del planteo
decrouxiano estuvo muy influenciado por la danza clasica y también por la
danza espaiiola. Aunque no daba danza en sus clases, era evidente esa relacion.
Es posible que todos estos contenidos subyacentes hayan intervenido también
para que yo considerara que podia bailar, a pesar de ser “patadura”. Eso me
llevaria a pensar que muchas veces podemos hacer cosas mas o menos bien, a
través de otros, posiblemente bajo el tamiz de su personalidad o concepcion.

En ese momento yo tenia muy buen manejo corporal, excelentes reflejos,
gran capacidad de salto (en alto y en largo), etc., pero no era un bailarin. Un
bailarin, en principio, usa el movimiento como parte fundamental de su canal
creativo, mientras que un mimo lo hace con el de la accién. El bailarin puede

hacer acciones, tanto como el cantor puede decir palabras, pero transforma
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la accién en movimiento. Tal como el cantor transforma la palabra en canto,
es decir, trabaja con el sonido. Esto querria decir que si bien es cierto que son
diferentes, también al utilizar el cuerpo podrian transformarse el uno en el
otro. El hecho de que nosotros, los mimos, insistamos tanto en la accién, y en
darle un lugar exclusivo, se debe, segin mi idea, a que la accién no fue nunca
tomada totalmente en cuenta como una forma de comunicacion artistica, tal
como ocurri6 con la pintura (el color), la escultura (el volumen), la literatura
(la palabra), la musica (el sonido), etc. El esquema basico del arte es tomar algo
limitado y trabajarlo a fondo al punto de parecer ilimitado.

Mi busqueda fue siempre con relaciéon a la accién, y no al movimiento.
Incluso cuando bailé, era para pagarme las clases de mimo, lo que no quiere
decir que no lo disfrutara. Por ejemplo, lo que me gustaba de la zamba
nortefla argentina era el desarrollo de una accién de conquista de un hombre
a una mujer, que se da, sobre todo, a partir de una improvisacion de pasos,
de movimientos (y acciones de movimiento) del pafiuelo, y de una coreografia
espacial. También me intereso, al punto de hacer alguna pequefia demostracion,
una danza mexicana que se llamaba “La danza del ciervo”, en la que el bailarin
(ciervo) “mima” el ser cazado y muerto. Esta danza es de origen pre-hispanico y
la vi por primera vez bailada por la compania de Amalia Hernandez, directora
del Ballet Nacional de México.

Por lo general, en Les Ballets Populaires d’Amérique Latine yo bailaba
la zamba, porque sentia mucho placer en contar, con acciones transformadas
en movimientos, la idea de una relacién amorosa y que esa relacién tuviera sus
matices de expectativas, deseos, sensualidad, premura, gusto, disgusto, urgencia,
paciencia, que pueden también dar un sentido teatral a lo que se hace. Yo
bailaba casi siempre el jarabe tapatio, la bamba, el santo, a veces la cumbia, el
pala-pala, el malambo, la diablada (en el personaje del santo), y por lo general
tenia especialistas que me asesoraban sobre las coreografias de cada danza, lo
que no queria decir que las copiara exactamente. Por lo general, la creatividad
estaba ligada con mi personalidad. Tal es asi que la técnica basica que se
utilizaba estaba mas ligada al mimo que a la danza, porque yo consideraba
que la danza folklérica era mas un lenguaje de accién que la danza clasica o
moderna. Eso dio un caracter bastante distinto a lo que hacia en ese momento.

Entonces, ¢bailarin?

A pesar de que comenzar a bailar danzas folkléricas se habia constituido
una forma de supervivencia, el criterio artistico finalmente fue insoslayable. Y

contribuyé mucho a mi posterior evolucion. Ya el hecho de investigar sobre las
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danzas y cantos de América Latina me proporcioné una forma de aprendizaje
que influy6 en toda mi vida, ademas de otras cosas mas directas como seguir
viviendo en América Latina estando en Francia (cosa bastante factible sobre todo
en la llamada “ciudad luz” y en el mundo artistico de ese momento) y, asi, seguir
teniendo contacto no solo con mi pais, sino con muchos otros de América Latina
a través de su cultura. Creo que, a pesar de haber derivado en otra actividad que
no era mimo propiamente, me permitié conocer mas profundamente nuestra
realidad y nuestra posible potencia latinoamericana. Nosotros como argentinos,
nosotros como latinoamericanos, nosotros como americanos, 10sotros, NOsotros,
nosotros. También como saltefios. Todos nosotros.

Noviembre de 2018.

Anecdotario ll

UN DIiA DE FILMACION

Cuando Isabel filmaba su trabajo para obtener el diploma de directora de cine,
yo tenia que soportar sus largos sermones sobre el machismo. Yo pensaba que
exageraba un “poco bastante”. En ese momento, Isabel no era feminista en el
sentido que fue después, pero por supuesto habia tomado conciencia del rol

de la mujer, especialmente por la dificultad que habia tenido para acceder a la
carrera que deseaba.

Como me habia pedido protagonizar el film, me dijo que fuera con un
poco de anticipacion para corroborar lo que ella me contaba. No lo pude creer.
Era terrible. Por ¢jemplo, cuando ella solicitaba una iluminaciéon determinada,
el técnico le ponia miles de “peros” y le cuestionaba su decision. Eso en todos
los rubros.

Ella trat6 de producir un cine de vanguardia. Habia saltos temporales muy
extrafios, mostraciones del set de filmacion, experimentaciones con la imagen,
etc. Muy poco tiempo antes del dia de la presentacién de los trabajos finales de
los alumnos, a Isabel le dijeron que no le darian el diploma. Sin embargo, en
la muestra se incluy6 su trabajo porque era obligatorio hacerlo. En una charla
luego del evento, una de las personas mas importantes del Instituto (creo que era
Marcel L'Herbier, pero no puedo confirmarlo, si que era alguien de renombre)
dijo que la obra que mas le habia interesado era la de Isabel. Alguien que estaba
oyendo fue a contarle a Isabel y ella rapidamente se dirigié para saludarlo. Creo

que, a raiz de esto, debieron darle el diploma.
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UNA ANECDOTA PARA ILUMINAR CON JULIO LE PARC

Como estaba patrocinado por el gobierno francés, cuando mi mujer quedé
embarazada y especialmente cuando ibamos a ser padres, tenia la suerte de
poder ir a comer a un restaurante que el gobierno francés disponia para estos
casos. Fue en ese restaurante donde conoci a Julio Le Parc, un argentino cuya
mujer estaba en la misma situaciéon que la mia.

Comimos juntos durante varios meses, nos hicimos amigos y en muchas
ocasiones visité su taller. Yo deliraba bastante sobre las posibilidades de la luz en
un espectaculo, ya que Julio era uno de los grandes artistas cinéticos del mundo
(més tarde ganaria el premio mayor de pintura en la Bienal de Venecia).? Dos
cosas me apasionaban de Julio: la primera era su uso del azar. Todo lo definia en
ese momento por azar. La segunda, su bisqueda e investigacion sobre la luz.

Conoci un montén de sus obras en el taller e incluso planeamos en
algin momento una colaboracién que jamas se concretd, por motivos que no
recuerdo. Pero me hubiera gustado que uno de los cuadros folkloricos de Les
Ballets Populares. .. fuera iluminado por una luz indirecta. Esta luz es una que se
proyecta sobre una superficie, por lo general moévil, que la refracta a la escena,
generando un efecto magico.

Julio, si te acordas algo mas, dejo este espacio final para que completes o

corrijas esta anécdota:

8 N.del Ed.: Para mencionar solo dos de las tantas distinciones, Julio Le Parc obtuvo el

Premio Especial Internacional Di Tella en el afio 1964 (Argentina). Dos afios después
obtendria el Gran Premio Internacional de Pintura de la Bienal de Venecia (Italia) y que es,
efectivamente, el premio al que refiere Angel Elizondo aqui.
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CAPITULO 6: ETIENNE DECROUX

Testimonio 6

Si bien ya comenté mi llegada a Paris en los dos capitulos previos, en el primero
lo hice en relacién con Isabel y en el segundo relacionado a la actividad que

me permiti6 sobrevivir alli y cémo esa actividad con Les Ballets Populaires
d’Amérique Latine fue creciendo en dimensiones, lo que marcé mi regreso a
Buenos Aires. Aqui contaré¢ la llegada a Paris en vinculo con los maestros que
marcaron mi vida, y es por eso que dedico este libro también a ellos.

Me di cuenta que hay (por ahora, y para mi) dos tipos de maestros: los
maestros que llamaria PERMANENTES (Etienne Decroux, Maximilien
Decroux, Jacques Lecoq) y los CIRCUNSTANCIALES: con los cuales puedo
haber tenido algin contacto, relaciéon o dependencia circunstancial, pero
que me enseharon cosas muy importantes para mi. Estos Gltimos son, segin
mi memoria, extra-teatrales: Nardita Iriarte (que me ensefi6 la importancia
del valor del juego y el poder que tiene la concentracion y la “seriedad” en
el aprendizaje), Sigmund Freud (a partir de quien, indirectamente, elaboré
el esquema de la Escuela), el Tao (sabiduria humana y experiencia popular),

mi abuela paterna (la indigena, que me ensend sobre el valor de la vida), mi
abuela materna (la inglesa, de quien aprendi a desechar muchos prejuicios),
Gustavo Bally (de cuyo libro aprendi una de las posibilidades de la basqueda de
la libertad),' entre muchos otros. No importa en este momento si esta categoria
esta dirigida al mimo. Lo importante es ser un buen alumno. Y yo siempre lo
fui. Tampoco cuenta si los o las conoci personalmente, porque al fin y al cabo
me ensefiaron algo que tal vez yo no tenia oportunidad de conocer, me abrieron
caminos que ain hoy me siguen haciendo crecer.

Seguramente habra otras categorias de gente que enseia que se podrian
agrupar bajo diferentes denominaciones pero, debido a sus improntas en mi
formacion, las distingo con esas categorias. Pero volvamos al objetivo principal
que me llev6 a viajar a Francia: estudiar mimo.

Llegué a Paris en el mes de octubre o noviembre de 1957. Maria Escudero,
Francisco Javier y yo fuimos directamente a la Casa Argentina de la Ciudad
Universitaria. Seguramente miramos mucho el Parc Montsouris que quedaba en

1 Gustav Bally, Eljuego como expresion de libertad, trad. de Jasmin Reuter (México, FCE, 1958).
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frente y que por la época del aflo contaba con atisbos de nieve. A pesar de haber
llevado dos bolsas de comida descubrimos que con nuestro carnet de la Casa
Argentina podiamos comer en la Ciudad Universitaria. Empezamos una vida
de dos o tres dias casi turistica. Digo turistica porque era una forma superficial
de conocimiento, un primer acercamiento a otra sociedad. Siguiendo el consejo
de un amigo, me preocupé por conocer mas profundamente la ciudad: recorri
Paris a pie casi completamente, cosa nada facil por su intrincada trama urbana.
El Paris que encontré fue un Paris de gente durmiendo en la calle, de mucha
ansiedad contenida, especialmente de aquellos que habian vivido la experiencia
de las guerras mundiales. En ese momento habia mucha gente con problemas
corporales graves, que les impedia caminar (como el pie de trinchera), con
miembros mutilados producto seguramente de las batallas, rostros desfigurados,
etc. Yo lo que lamentaba mucho era no manejar el francés en ese momento para
poder hablar con ellos. Esa era la parte mas dramatica del Paris que encontré.

En esos primeros dias comenzamos a averiguar sobre Marcel Marceau,
y Maria Escudero se enteré que atn estaba en Estados Unidos y que se iba
a quedar un tiempo mas alli. Yo, que me habia dedicado a vagar por Paris
esperando su regreso, cuando me avisaron que ¢l no iba a volver hasta un
tiempo después, decidi averiguar con quién podria empezar a estudiar hasta que
¢l retornara. Fue asi que llegué a Etienne Decroux. Recuerdo que me dieron
la direccion: 51 Rue de Gergovie (Metro Plaisance). Entré por una especie
de callecita y sobre la mano derecha estaba la entrada de la concierge, persona
encargada del edificio, que me gui6 para llegar al departamento de Decroux.
Alli me recibi6 un joven muy atento, un poco mayor que yo, que me comento
con mucha paciencia que su padre estaba ausente, pero que si yo queria
tomar clases lo podia hacer a través de Janine Grillon, que era una alumna
avanzada. El era Maximilien Decroux. Y Guillon fue, por lo tanto, mi primera
profesora, duefia de una técnica excelente.? Ahi mismo comencé mis clases con
un pequeio grupo, unos dias después, en el que se impartia la técnica basica
de Decroux, pero sin la organizacién de una escuela. Habia alumnos que ya
estaban de antes, y posteriormente se irian sumando otros.

Haciamos ejercicios muy simples, desde mi punto de vista, pero que

necesitaban mucha concentracién. En un momento, por ejemplo, habia que

Siempre pensé que GCrillon era un apodo, porque tenia algo de eso: grillon, en francés,
quiere decir ‘grillo. Hace poco, me di cuenta (j[después de cincuenta afios!) que Grillon era
su verdadero apellido.
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levantar un brazo en linea recta. Lo hice y Grillon me hizo repetirlo delante de
mis compafieros y me dijo como alabanza “C’est pour Monsieur Decroux”, algo
asi como “eso es para (que lo vea) Decroux”. Y eso era solo levantar un brazo...
lo que me asombro6 de esta experiencia fue esa capacidad y atencion al detalle
mas minimo para una accioén, al parecer, tan simple.

Uno o dos meses después llegaria Etienne Decroux.

UN COMIENZO EXCEPCIONAL: LA CLASE DE ETIENNE DECROUX

Etienne habia llegado un dia antes de la primera clase con nosotros, que no
éramos muchos, pero estabamos muy entusiasmados y nerviosos por el retorno
de Monsieur Decroux (no recuerdo la razén por la cual la gente le decia
“Monsieur”, y no “Maitre”). Entr6 como lo hacia siempre, segun me dijeron,
vestido con su robe de chambre y el cuerpo seguramente desnudo con un taparrabo
caracteristico debajo. Nos saludé amablemente a cada uno, llevando una esfera
de cristal facetada en la mano, y nos conté que una alumna se la habia regalado
en EEUU y que ¢l queria hablar sobre ella (sobre la esfera, no sobre la chica).
Nos comenté que queria hacer un ejercicio de pensamiento con ese objeto.

Todos nos miramos decepcionados por algo que creiamos seria distinto:
muy activo, muy artistico, muy corporal, muy dindmico.

El ejercicio consistia en pensar sobre el prisma y sacar alguna conclusién
que nos sirviera para crear algo, o simplemente para ejercitar la reflexion sobre
las cosas.

Cada uno dijo lo que se le ocurri6 o invent6 o pensé sobre la esfera. El
nos miraba con atencién (la mayoria no sabiamos por qué, debido quizas a la
inconsistencia de lo que respondiamos).

Termino la ronda y fue su turno de hablar. Dijo algo asi: “Para mi esta
bola de cristal es el simbolo y la definicién del arte”. No sé si también agreg6 “la
materializacion del arte”. Todos nos miramos con extrafieza. Sospechdbamos
que, quizas, habia vuelto mas loco de lo que estaba: objetos similares a ese
estaban colgados en muchas arafias de luz como simples adornos, y no eran
para nada materializaciones del arte.

Entonces ¢l dijo que el supuesto artista que habia elaborado ese objeto
habia pensado o le habian encomendado el realizar un objeto esférico y él,
como artista, se habia propuesto realizar ese objeto esférico sin que tuviera
curvas: “se propuso resolverlo solo con lineas rectas. Y lo logré. Como ustedes
ven, el objeto redondo no tiene ninguna linea curva. La curva es una ilusion.

Eso es el arte”.
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Me pareci6 genial como explicacion de lo artistico. Crear y producir el
efecto de un objeto con materiales distintos, a veces muy distintos, de lo que
eran en realidad. Para mi es y sigue siendo no solo un planteamiento teérico,
sino también una forma practica y poética de hacer arte. Y se me viene a la
memoria la pintura, la escultura, la poesia, la danza, el mimo. Cada una de
estas artes tiene una forma de realizacién distinta. Por ejemplo, en la pintura
la perspectiva geométrica trata de brindar una ilusién de tercera dimension,
porque la pintura es bidimensional. Con la musica sucederia lo mismo. Por
ejemplo, es interesante dar la idea del canto de un pajaro, pero a condicion de
que no sea el de un pajaro real, sino una ilusién producida por los instrumentos
musicales. Para mi una obra que no se realiza completamente conforme
a este sistema puede ser artistica, aunque para Decroux posiblemente no.
Seguramente para Decroux debia haber una elaboracion, como la de la esfera
de cristal (que no “perdia” su curvatura, pero se llegaba a ella por otros medios).

Merci Monsieur Decroux.

Archivo personal
CITAS DE DECROUX: « AVANT D’ETRE COMPLET L'ART DOIT ETRE »

La premicre fois que je fus produit en acteur professionnel, ce fut
chez Gaston Baty vers 1925.

Voici qu’aujourd’hui notre ancien patron, qui m’admet a discuter
avec lui, semble ignorer que je fus son apprenti.

Afin de m’exprimer avec clarté, j’ai pris le style athirmatif. ..

toujours pédant et teinté d’insolence.

Puisse M. Gaston Baty ne pas perdre de vue pour autant que

je reste avec bonheur son serviteur non seulement cordial, mais
fonciérement respectucux et que je n’ai aucun effort a faire pour
éprouver envers lui la gratitude qui lui est due.

Dans la lettre ouverte, qu’il voulut bien m’écrire, je releve a coté
de louanges qui réjouissent, les réserves que voict:

« Le théatre est le seul art complet, capable de tout exprimer de
I’ame et du monde.

« Les autres se constituent lorsqu’un des moyens d’expression
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du théatre vit par lui-méme et se déclare indépendant ; ils sont
comme la monnaie en argent d’une pi¢ce d’or. Lorsque Decroux
essaie d’isoler du jeu dramatique la mimique, aimée pour elle-
méme, il mutile une fois de plus ’art majeur au profit d’une
manifestation malgré tout mineure.

« Amputation qui ne nous propose méme pas un corps amputé
d’un membre, mais le membre dont le corps a été amputé.
«Il'y ala un danger d’autant plus grand qu’est plus grand le
talent de Decroux.»

Voici ma réponse.

Je crois qu’un art est d’autant plus riche, qu’il est pauvre en
moyens.

Le music-hall de revue a le maximum de moyens, il est pauvre.
Le statuaire a le minimum de moyens, elle est riche.

Je crois qu’un art n’est complet que s’1l est partiel.

Elle [la comparaison] ne le devient que si un art partiel donne
idée d’un monde par un autre monde. S’il donne, par exemple,
celle de la couleur par la présentation d’une sans couleur, ou
1”idée de la forme par la présentation d’une couleur sans forme.
Donner idée du mouvement par Pattitude, de Iattitude par le
mouvement, du concret par I’abstrait et de ’abstrait par le concret :
Voila qui est amusant.

[...] pour que Iart soit, il faut que I'idée de la chose soit donnée
par une autre chose.

D’ol ce paradoxe: un art n’est complet que s’il est partiel.®

Crénica de escritura
COMENTARIO A LOS FRAGMENTOS DE «<AVANT D’ETRE COMPLET L'ART DOIT ETRE».

Este texto es de Paroles sur le mime de Etienne Decroux. Lo puse en francés

porque asi es el original, y quizas también por otra razén mas: porque, al igual

Etienne Decroux, «Avant d'étre complet I'art doit étre» (1962), Paroles sur le mime (Paris,
Gallimard, 1963), 44-48.
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que aquel lector que no sepa francés, asi me encontré yo en Paris, sin entender
mucho. Pero luego de un tiempo, se puede resolver. Confio en que ustedes
también podran hacerlo, y realizar su traduccion. Hagamos de esto un libro
activo: los fragmentos no son tan largos.

A pesar de la admiracién que siento por Decroux no logro captar
profundamente parte de su pensamiento y pienso que puede ser producto de
una época. De todas maneras, lo conservo, porque me hace pensar.

En adhesién a esta idea quiero volver sobre el tema de que el arte refleja,
por lo general, una cantidad de cosas que necesitan ser completadas. Como
dice Decroux, st habria un arte completo no seria necesario cualquier otro arte,
ni siquiera el arte. Creo, ademas, que no hay nada completo. Casi todos los
ensayos de completud del ser humano terminaron por fracasar. Por ejemplo, el
esperanto. Por lo tanto, para Decroux, como artista, era necesario que el arte
pudiera, no sé si completar, pero si ampliar las posibilidades. Y eso no se podria
dar si no existiera, previamente, lo incompleto. Creo que no se puede hablar
de nada completo mientras no se conozca la estructura del universo y para eso,
desde mi punto de vista, se va a tardar muchisimo tiempo. Y ademas, no sé si se
lograria. Es decir que el término “completud” seria cast banal y transitorio. Por
lo tanto, también lo seria su busqueda en una realidad inmediata.

Mientras reflexiono sobre este tema, Nacho me pregunta cémo juega la
completud o la no-completud en mis espectaculos y en mi concepcién de la
ensefanza.

En el espectaculo, la completud estaria ligada a lo que se pueda obtener
por la necesidad del espectador (ya el espectaculo tiene una cierta conexién con
el hecho de ser espectador) y, por lo tanto, la completud estaria buscada a través
de una participacién activa del que ve el espectiaculo en su faz de comprension,
o de intuicién, con respecto a lo que se quiere decir, fundamentalmente.
También, por supuesto, de la verdad de la actuaciéon y en tltima instancia,
para mi, de la calidad formal de lo que se hace. La completud estaria ligada
al dialogo —basicamente—. Volviendo a lo que deciamos al principio del libro:
interesante, verdadero y bien hecho, donde podria agregarse también lo completo o,
mejor, lo cumplido. “Cumplido” es una forma mas importante para mi que
“completo”. En la ensefianza puede que ninguna de estas condiciones sea la que
el alumno necesita para su desarrollo artistico. Pero también es parte de nuestra
estructura teatral de objetivar la necesidad segtn la cultura a la que pertenezca
el alumno. De todas maneras, yo me inclinaria en este caso un poco mas por

la verdad, que es tal vez lo mas dificil de manejar. Estoy hablando de la verdad
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actoral o artistica, las otras verdades me parece que son como la completud
misma, casi o totalmente imposibles.
Octubre de 2018.

REFLEXIONES SOBRE LA LiINEA RECTA
A mi se me plante6 también este problema: jpor qué la linea recta?

Mi reflexion, en relacion con esta pregunta, fue la siguiente: el hallazgo
decrouxiano daria una importancia mayor a la linea recta sobre la curva,
corresponderia ello a cierta tendencia de la cultura francesa a la rigidez, al
absolutismo, a la forma.

Esto me llevé a pensar que si se puede construir un objeto curvo con lineas
rectas, se puede hacer algo parecido con su opuesto: construir un objeto recto
con lineas curvas. Por ejemplo, un cuadrado con lineas curvas. De alli salio
un ejercicio posible y, por lo tanto, dio pie para un planteo distinto, aunque
complementario, de la Escuela. Este planteo contintia desarrollandose en
algunas materias.

La diferencia entre construir algo con lineas rectas o con curvas, es que la
curva tiene distintas posibilidades, mientras que la recta tiene solo una.

Identifico la linea recta con una serie de valores vinculados a una
conducta, a una forma, a un trasfondo social, cultural, de no-cambio. La recta
como paradigma de la razoén, a diferencia de la linea curva que la asocio a la
posibilidad de transformacion y a la sensibilidad.

Por ejemplo, un ejercicio basico de Decroux como el de tomar un vaso
y beberlo, lleva dieciséis o mas “tiempos” estrictamente pautados, y con
movimientos en linea recta. En el caso de la metodologia de la Escuela, basada
por supuesto en Decroux, en la misma accién algunos movimientos en linea
recta se reemplazan por curvas, brindando una mayor fluidez y “naturalidad”
ala accion. Por ejemplo, donde habia dos lineas rectas se puede reemplazar
por una linea curva. Por lo tanto, lo que se hacia en dieciséis tiempos puede
reducirse a doce o menos. Esta reduccion surge porque para generar la ilusiéon
de una curva con lineas rectas son necesarias varias rectas; en cambio, para
generar la ilusién de una linea recta con lineas curvas esto se puede hacer,
incluso, con una sola gran curva que “casi” fuera una recta.

Evidentemente trabajar con lineas rectas tiene un aspecto positivo en
cuanto a la visualizaciéon del mensaje, ya que se remarcan mas los movimientos.
Y st es una sola linea recta se remarca mas el objetivo de la accién. El aspecto

positivo de trabajar con lineas curvas seria un mensaje mas flexible y basado

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 109



sobre todo en la personalidad de quien lo ¢jecuta. La linea curva genera en el
espectador una sensaciéon mayor de lo imprevisible.

De este planteo de la linea recta y la linea curva surge una diferencia
estilistica y también una diferencia en la concepcion de lo artistico. Me fui
dando cuenta con el tiempo que, tal vez, la topografia de América Latina
llevaba mas a la curva que a la recta; que en la relacién entre las personas
predominaba el afecto mas que la razon; que la falta de medios para vivir
implicaba buscar otros caminos alternativos, no directos, para conseguir algo
(desde saciar el hambre, conseguir un trabajo, empezar o terminar los estudios,
hasta...). Desde mi punto de vista, en América Latina predominaria mas la
curva que la recta.

Agosto de 2018; 4 de mayo de 2019.

REFLEXIONES SOBRE UN HOMBRE DESNUDO EN UNA ESCENA DESNUDA

A pesar de mi admiracién por Etienne Decroux, ensayaria una pequea critica
(banal) a esta frase del maestro: “un hombre desnudo en una escena desnuda”.
Primero, porque no seria necesario que fuera un hombre, podria ser una mujer
(como buen francés no pudo dejar de ser en alguna medida machista, como asi
tampoco yo como argentino).

Segundo: jamas lo vi desnudo a Decroux. Usaba, como se ve en muchas
fotografias, una especie de taparrabo para ciertos trabajos. Y esto para el
momento (aproximadamente por la década de 1930) era estar desnudo para
mucha gente, incluso para ¢l

Esta también fue una de las razones por las cuales hice espectaculos con
desnudos completos. Como muchos discipulos, quise hacer lo que mi maestro
no pudo o no quiso hacer.

La desnudez total de la obra artistica llevaria a una especie de vestimenta
mas lujosa y mas creativa que la que se puede hacer o comprar materialmente.
Ya la complejidad muscular vista en acciéon es muy interesante.

De esta reflexion de pobreza que se vuelve riqueza, nace la idea del teatro
pobre. Sin ropas, ni escenografia, ni luces, ni sonido. Solo el cuerpo con sus
distintas posibilidades hace la proeza de interesar al publico.

Septiembre de 2018; 4 de mayo de 2019.
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CAPITULO 7: MAXIMILIEN DECROUX

Testimonio 7

Cuando Etienne Decroux decidi6 volver a Nueva York para dar clases en el
Actor’s Studio quedamos en el aire un grupo de personas y no sé por qué, en esa
ocasion, €l no dejé a nadie para reemplazarlo en las clases. No se sabia si se iba
definitivamente o no. Maximilien aprovecho la circunstancia para preguntarle
a su madre sobre la posibilidad de hacer una compaiiia con los alumnos que
habian quedado. Yo, por ser el mas nuevo, o tal vez el menos importante en ese
grupo, no fui convocado a formar parte de ella. Después de un tiempo, uno de los
compafieros me preguntd por qué no iba a los ensayos y yo le contesté que a mi
no me habian llamado... entonces ¢l le pregunt6 a Maximilien y este le dijo que,
si a mi me interesaba, por supuesto que estaba la posibilidad. Por lo tanto, fui el
ultimo que ingresé a la compania, en el ano 1959. Participé en ella hasta que se
disolvié en el ano 1961, porque Maximilien queria encarar su propia escuela.

Si bien es cierto que yo trabajé con Maximilien Decroux durante tres
anos ¢ hice con ¢l varios trabajos, tanto en grupo como individuales, no voy a
tratar sobre ¢l aqui, puesto que yo no participé en muchas de sus busquedas
posteriores y, ademas, porque al ser uno de mis grandes maestros necesitaria
dedicarle un espacio mas importante que un capitulo. Por eso su nombre,
como el de Etienne, sobrevuela todo el libro. Pero si puedo compartir algunos
documentos que sintetizan mi relacién profesional y afectiva con él: el primero
se refiere a una carta que escribi sobre su persona, por pedido de su mujer
Catherine Decroux, para ser publicada en el libro Maximilien Decroux. Au-dela du
mime. ..., que recomiendo leer.! El segundo, una fotocopia de la anotacién de un
nimero que estabamos ensayando con direccion y autoria de €l, para la Unesco
y se llamaba “L’homme chiffon” (“El hombre trapo”). Maximilien me habia
traido, en uno de nuestros primeros ensayos, este papel escrito a maquina donde
habia una primera anotacién, una planificaciéon del nimero. Incorporaré aqui
una traduccioén realizada por mi (aclaro que no soy traductor, pero el titulo si es

seguro: El hombre trapo).

4 Tania Becker y Catherine Decroux, Maximilien Decroux. Au-deld du mime... (Paris,

Riveneuve-Archimbaud Editeur,2015).
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Por altimo, una serie de fotografias que figuran en el libro anteriormente
mencionado sobre un nimero que haciamos los dos en el espectaculo
presentado en el Festival d’Art d’Avant-Garde y que tuvo mucho éxito cuando lo
presentamos: “La course” (“La carrera”).” Ese nimero nos sirvi6 posteriormente
para otros espectaculos, e incluso yo hice una versién propia en Buenos Aires,
para el D1 Tella, en 1965 —por cuestiones de derechos de autor la llamé “El

corredor”— y estaba dentro del espectaculo Mimo.

Archivo personal

CARTA SOBRE MAXIMILIEN DECROUX
Escribir sobre Maximilien Decroux es un compromiso muy grande para mi
porque se juntan una cuestién de afectividad, admiraciéon y agradecimiento.

Recuerdo la dltima vez que nos vimos en Paris creo que en 1991. Yo lo fui
a visitar y me recibi6 con estas palabras: “jQué buenos recuerdos!”. Nosotros
nos evocamos juntos sentados en la casa de sus padres con el pequeno jardin al
frente.

De todas maneras, prefiero referirme principalmente a sus enseflanzas.
A pesar que no fui alumno de Maximilien, lo considero como un verdadero
maestro. Por ejemplo, en el ano 2014 fui invitado a un encuentro teatral en
Buenos Aires que trataba de la creatividad y en el cual participaron actores y
directores de escena. Alli dije que lo que me habia marcado mas en este aspecto
habia sido mi trabajo con Maximilien Decroux.

Cuando arribé a lo de Maximilien venia de estudiar mimo con su
padre, que era muy estricto sobre todo en la técnica, tanto en términos de
comunicacién como en términos de estilo. Los pioneros por lo general son asi. Y
Maximilien cambiaba con frecuencia segin su criterio, cosa que me venia muy
bien a mi, pero no sé si a todos. Me hacia ver un mundo diferente y lleno de
variaciones. Pero con una premisa: la de la accién corporal, a la que yo seguia
como devoto.

Incluso yo no sabia qué objetivo tenia ese trabajo. Pero me interesaba.

Después de varios cambios, donde hubo mucha gente desalentada, algunos

5 N.del Ed. El Festival d’Arte d/Avant-Garde se realizé en Paris en noviembre y diciembre de

1960. El Spectacle de Mime, de Maximilien Decroux, se presentd el 13 de diciembre en el
Théatre de 'Alliance Francais.
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llegamos al Festival de la Vanguardia en 1960 en Paris y que era un

acontecimiento muy importante para mi, ya que compartia un nimero con él:

“La carrera”, que terminaba la primera parte del espectaculo y que recibié una

ovacion. En alguna medida esto significo el debut de una nueva carrera para mi.

Después hicimos varios espectaculos mas, con o sin otros compaiieros. Recuerdo

vivamente uno en la Unesco y otro en I’Olimpia, también algtn viaje por
una especie de monasterio que en este momento no recuerdo el nombre. Pero
en todo esto lo que me marcé mas profundamente ha sido la creatividad que
caracterizaba su compaiiia. Concluida esta etapa Maximilien llamé a algunos

para planificar su escuela futura. Nos hacia hacer cosas del padre y ponerle

variaciones. Por lo general sin desvirtuar las ensenanzas de Etienne.

Yo aprendi ahi mucho de la técnica del Decroux padre que él no daba en

sus clases. En otras palabras: estaba tomando dos aprendizajes a la vez.

Gracias Maximilien.

"LHOMME-CHIFFON"

Angel Elizondo 1 Ignacio Gonzalez (compilacion, edicién y notas)

L'honme-chify;

ent/ Licher/ Reprise./ Lischer/Releve tBte/

118/ Lasque/ Disparatt derriere/ ,
he en avant/ Evolutions de liberté/ Sortie ¥ droite/
—Contrepoidssramene Angel tour Eiffel/ Bras collier de 1'autre c8té/ 1

=Angel £léchit, recule, se :-mahte.anrt vers gauche(rzais sans dortir en
. coulisse!) i
~Maximilien attrape Jambe, tirde,/ Naximilien le relavive i sa droite/puic
lui tourne le dos.
—Azgel voit espace 1ibré A droite, fomee, attrapé par fil, ramené toc/
Angel regarde, refonce idem:raimné toc/ Refonce troisieme fois, ramené
en pas précépités de recul, se retourne brusquement, étrangle/.

~Kort Kax chiffom, Angel s'ouvre face, liche Hax chiffon./. i |

—Angel 14bﬂ, marche évolutions de joie, fin dos fond centre.

=Dégonflage d'un brom. de l'autre, des jambes, passs face (au mom=ui Iqu‘u
préfers) vidage bassin, s'affaisse A terre, pulsation thte, regard d'es-
poir vers ¥ax en tas de chiffon, chute finale de tdte/.

Mimografia de "L'homme-chiffon” (boceto), Paris, c1959.
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EL HOMBRE-TRAPO

- Mano serpiente / Largar / Retomar / Largar / Cabeza arriba

- Anguila / Mascara / Desaparece detras

- Marcha hacia adelante / Evoluciones de libertad / Salida a la derecha

- Contrapeso = trae Angel torre Eiffel / Brazo collar del otro lado/

- Angel flexiona, retrocede, se vuelve a levantar, sale hacia izquierda (jpero sin
salir en bastidores!)

- Maximilien atrapa Pierna, la tira / Maximilien se vuelve a levantar a su
derecha / después le da la espalda.

- Angel ve el espacio liberado a la derecha, lo encara, atrapado por hilo, tira en
toc / Angel mira, vuelve a encarar de la misma forma: tira en toc / vuelve a
encarar por tercera vez, llevado en pasos precipitados retrocediendo, se vuelve
bruscamente, estrangula/.

- Muerte Max trapo, Angel se abre la cara, deja Max trapo/.

- Angel libre, marcha evoluciones de alegria, fin espalda fondo centro.

- Desinflamiento de un brazo, del otro, de las piernas, pasa frente (en el momento
que el prefiera) vuelca la cadera, se aferra a la tierra, pulsacion cabeza, mirada

de esperanza hacia Max en montén de trapo, caida final de cabeza/.

SERIE DE FOTOS SOBRE "LA CARRERA" DE MAXIMILIEN DECROUX

Maximilien Decroux yAngeI Elizondo, La course, 1960. Fotos de Etienne-Bertrand Weill (se reproducen
con autorizacion de sus hijas). Imagenes publicadas también en Tania Becker y Catherine Decroux,
Maximilien Decroux. Au-deld du mime... (Paris, Riveneuve-Archimbaud Editeur, 2015), 80-83.
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Crénica de escritura

REFLEXION SOBRE LA MIMOGRAFIA

La notaciéon de acciones de “I’homme-chiffon” es uno de los documentos mas
queridos de mis ensayos con Maximilien, uno de los pocos que me quedaron. En
ese papel es posible detectar uno de los problemas de la notacién de las acciones,
de la notaciéon de cualquier obra realizada a través de la accién corporal.

En ese momento las entendia completamente, hoy casi no recuerdo el
significado de algunas palabras, e incluso de las que recuerdo el significado, no
logro comprender su correspondencia con una accién o movimiento especifico.

También es interesante como experiencia de lectura, ya que el texto es
corto. Incluso compararla con otra traduccion al espanol posible, también seria
interesante.

Creo que en los Decroux la sintesis era muy importante y las palabras
tenian significados precisos, pero al mismo tiempo ductiles. Por ejemplo, “tirado
por un hilo” era una expresion que implicaba para nosotros una técnica de tirar
un hilo imaginario, pero habia muchas formas para hacerlo. Seguramente, en
las condiciones de un lenguaje se dan siempre estas circunstancias en las que las
palabras tienen un significado especial en un contexto determinado, y dependen

del habito, del uso y del conocimiento de las convenciones establecidas por cada
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grupo. Lo que no recuerdo son los matices de cada una de las palabras que
aparecen en este guiéon o mimografia interna que usdbamos. De la lectura de
este texto mecanografiado por el propio Maximilien no se desprende la idea de
humor, que era importante en algunos momentos de la obra.

Por otra parte, describir un hombre parado sin hacer nada seria una tarea
para cast toda una vida. La descripcion es interminable. Si a esto le agregamos
una accioén en movimiento, se multiplica la complejidad para dar cuenta de las
acciones.

Por obligaciones de tipo profesional, tuve que presentar en Argentores
proyectos o descripciones posteriores de una obra para poder registrarla.®
Siempre me costé6 muchisimo la notacién, no tanto en la parte técnica, sino mas
bien en la comunicacion de las acciones para poder dar cuenta de una obra.

Lo tGnico que se pueden hacer son aproximaciones, y todas de maneras muy
diferentes.
9 de mayo de 2019; 10 de mayo de 2019.

COMENTARIO A LA CARTA

La carta habla por si sola. Pero si me gustaria agradecer a Tania Becker y
Catherine Decroux por haberme invitado a participar del libro y haberme dado
la oportunidad de dedicarle unas palabras a mi maestro.

9 de mayo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES

Repasando las imagenes del libro sobre Maximilien Decroux en el que escribi
esa carta, Maximilien Decroux. Au-deld du mume..., voy a remarcar algunas cosas
que me impactan, espontaneamente, ahora. Comienzo por la tapa. La imagen,
en blanco y negro, recorta los ojos de Maximilien. ;Qué me dicen hoy esos
ojos? Cosas un poco distintas a las del padre, aunque tuvieran el mismo oficio:
la variedad, la pluralidad en la interpretacion de la vida, y sobre todo, la
busqueda. Todo ser humano que busca mucho, seguramente mira un poco de

€sa manera.

& N.delEd.: Argentores es el acrénimo que da nombre a la Sociedad General de Autores de

la Argentina, y tiene como objetivo “la proteccion legal, tutela juridica y administracion de
los derechos de autor”. Esta Asociacion Civil, de caracter profesional y mutual, se fundé el
11 de septiembre de 1910 con el nombre de Sociedad Argentina de Autores Dramaticos.
La designacion actual se instituyo a fines de 1934. Véase el sitio Web oficial: https:/
argentores.org.ar/.
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Otras imagenes que me interesan son las de la comunidad grupal que
se formo después de la salida de algunos integrantes, y que estaba constituida
por Maximilien Decroux (francés), Samuel Avital (israeli), Edie Cardel (italo-
francesa, y era la mujer de Maximilien), Jacqueline Rouard (francesa) y yo
(argentino). Hay varias en el libro, y en una estamos en el lugar donde Etienne
Decroux habia dado antes sus clases, y que era una vieja escuela con un
salon muy grande, con ventanas enormes, y donde nos agrupabamos, por
lo general, alrededor de la estufa (que nos daba bienestar). Etienne Decroux
nos decia, en otra época (retandonos): “la mejor calefaccion es la accion”. En
una de esas fotos, la que mas me gusta, estamos sentados cerca de esa estufa,
frente a una mesita plegable que tiene papeles y una taza de café. Maximilien
me esta diciendo algo, y yo estoy escuchandolo pensativamente, mientras el
resto también lo escucha con atencién. Edie esta sentada a la derecha, muy
cémodamente, canchera, con una pierna sobre la otra, tomandose con las
manos los tobillos. Al lado de ella esta Samuel Avital, muy pendiente de la
situacién y con los ojos bien abiertos, pensando. Jacqueline, posiblemente la mas
antigua del grupo —hoy con 99 afios—, oficia de mater suprema, muy tranquila y
con cierta autoridad, mirando de reojo. Toda la imagen esta dominada por un
gran ventanal que proveia de luz matutina, junto con otros de igual tamailo, a
este enorme salén donde ensayabamos. En el fondo, se puede ver el comienzo
de un escenario, que es a donde Etienne nos hacia pasar para mostrar una
escena o ejercicio al resto del grupo. Con Maximilien a veces usabamos el
escenario, otras veces no.

No recuerdo qué es lo que me podria haber estado diciendo Maximilien
en ese entonces, me gusta imaginar diferentes didlogos posibles entre ese tipo
con tanta experiencia y el joven argentino que recién comenzaba.

De todas las imagenes del libro, la que me impacta mas es una en la
que interpreto un rey guerrero que se ve acosado por varias sombras, siluetas
fantasmagoricas, mientras sostiene en sus manos una espada y esta apoyado
contra una pared. La foto corresponde a la obra Le jeu de cartesou les 4 rois
(cerca del afio 1959). La silueta mayor es de Willy Spoor, mimo holandés
que seguramente (y esto es un prejuicio) me queria matar realmente, ya que
Maximilien me habia elegido a mi para hacer el rol de corredor en La course,
obra que Willy habia ensayado anteriormente. Felizmente no me maté.

Esto nos lleva a las otras imagenes de La course, que para mi son de una
riqueza extraordinaria, en cuanto a los matices expresivos de dos corredores

muy distintos en todas sus formas. Uno corre con el pecho como motor de la

118 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE Il



accion, el otro con las piernas. Uno es decidido, el otro es dubitativo. Uno se
mira a si mismo, el otro al competidor. Los roles van cambiando de acuerdo
con quien lleva la delantera. Creo que estas imagenes se tomaron después del
Festival del’Art d’Avant-Garde. Hasta ahora yo no habia visto esta serie de
imagenes, que a mi criterio muestran de manera muy detallista las distintas
postbilidades de didlogo activo que se establecen entre dos personas.

9 de mayo de 2019.
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CAPITULO 8: JACQUES LECOQ

Testimonio 8

El tltimo de los tres grandes maestros que tuve fue, como esta mencionado
antes, Jacques Lecoq.

Durante todo el tiempo que estuve con Etienne o Maximilien Decroux mis
companeros me hablaban —por lo general mal— de Jacques Lecoq. Habia mucha
rivalidad entre las dos escuelas o tendencias. Esa rivalidad se daba a través de los
alumnos, pero también un poco por parte de ellos. Cuando empecé con Lecoq y
¢l se enterd que habia estudiado con Decroux, me acuerdo que sonri6 y me dijo:
“espero que te sirva lo mio”. Con el tiempo, intenté en varias oportunidades
conectar a Maximilien y a Etienne con Lecoq, pero nunca lo logré.

Cuando terminé el trabajo que hacia con Maximilien, porque ¢l decidio
hacer su escuela y terminar el grupo, yo ya estaba pensando en retornar a la
Argentina. Pero pensaba que volverme al pais sin haber tomado contacto con
Lecoq por rivalidades que no eran mias, era una picardia. Por lo tanto, fui a
estudiar con Jacques Lecoq.

Con ¢l aprendi mucho sobre el uso de la mascara y sobre todo de la
mascara neutra (que ¢l la llamaba asi, pero que en el fondo no tenia —desde mi
punto de vista— la caracteristica de neutralidad como para tener esa definicion).
Un dia le dije: “Monsieur Lecoq, yo creo que su mascara no es neutra”.

Me dijo que tenia razon, que era lo mas neutra que habia conseguido. La
cambi6 muchas veces, no sé si finalmente la habra logrado. Considero que la
neutralidad es una de las cosas mas dificiles de expresar o comunicar, ya sea con
el rostro o con el cuerpo entero.

Las clases de Lecoq eran muy activas, tal vez no tan analiticas como las
de Etienne Decroux, con su exigencia de precision, pero eran mas sueltas,
didacticas y variadas. Por ejemplo, con Decroux estuvimos como un semestre
trabajando el tema del hambre. Creo que con Lecoq ese tema hubiera
requerido dos o tres clases. No solamente eso fue importante en su ensefianza,
sino ademas todo lo que aprendi referido a la Commedia dell’Arte (con sus

personajes tan importantes en el desarrollo del teatro Occidental).” Otros rubros

7 N.del Ed.: Como sefiala Nidia Burgos, la expresion tardia "“Commedia dell’Arte’, atribuida

a Carlo Goldoni para definir el género, fija el significado historico mas relevante: el
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como el RELATO MIMADO, la PANTOMIMA BLANCA, también fueron
validos a pesar de contraponerse con las ensefianzas que recibi de Etienne
Decroux. Como con todos mis maestros, hubiera seguido con él, pero no pude
porque decidi volverme a Buenos Aires.

Me habria gustado llegar a tomar sus ensenianzas con respecto a otras
incursiones mas tardias que hizo, por ejemplo, con el clown y el melodrama.

Lecoq era una persona muy profesional, muy atenta, con la seriedad
correspondiente a un profesor francés de Educacion Fisica y, sobre todo, muy
pendiente de su conexién con el alumno. Sin embargo, era muy duro también
en funcién de ciertas obligaciones del alumno o del actor. Pero recuerdo
también que, en un momento en el que yo estaba muy mal econémicamente,
porque necesitaba solventar el espectaculo de Les Ballets Populaires d’Amérique
Latine en el Théatre de 'Etoile, me ayudo. No podia pagar sus clases, pero

tampoco queria abandonar el curso, entonces le pedi si podia esperarme en los

profesionalismo (dado por la palabra “arte”: oficio, profesion), y es el que da comienzo a la
idea del teatro como un producto que se vende, como un "negocio”. La Commedia dellArte
es un género teatral, de naturaleza improvisada y personajes de tipos fijos (mascaras) que
surge en ltalia, a mediados del siglo XVI. El sistema de personajes, en el que todos tienen
la misma importancia, se mueve a partir de cuatro arquetipos absolutos: el vigjo (en los
subtipos de Dottore y de Magnifico, cuyo exponente de este ultimo es Pantalone, viejo
lascivo y rico que quiere poseer a la mujer joven: generalmente, la criada Colombina, novia
de Arlecchino), el criado (Primer Zanni: Brighella; y Segundo Zanni: Truffaldino, Arlecchino o
Traccagnino), el enamorado o enamorada y el capitdn. En un primer momento, en el que
solo participaban hombres, se trataba de farsas breves, agresivas, obscenas en las que se
representaba una humanidad grotesca. Todos los actores llevaban mascaras, hasta que

en 1560 se incorpora la mujer (sin usar mascaras, para que el publico pudiera reconocerla).
Segun la investigadora, el personaje Infarinato (enharinado) indica la evolucién del Zanni,
como respuesta “masculina” a la incorporacion de la mujer en escena sin mascaray que
mas tarde en Francia, en la época romantica, derivara en el Pierrot enamorado. Hay que
recordar que el actor de la Commedia dell’Arte realizaba el mismo personaje durante toda
su vida profesional, estudiandolo y perfeccionandolo. En su evolucién continua, dada
también por el nomadismo, el género mantiene de todas maneras cuatro caracteristicas
principales: los tipos fijos, la mascara, la improvisacion y el multilingtismo. Véase: Nidia
Burgos, "La Commedia dell’Arte. Origenes y desarrollo’, en Dubatti, J,, coord., El teatro y el
actor a través de los siglos (Bahia Blanca, EDIUNS, 2010).

Con respecto al multilingtiismo, es interesante destacar lo que menciona Victoria Eandi
(2008): en Italia cada ciudad hablaba su propio dialecto, por lo tanto, eso traia como
consecuencia por un lado la construcciéon de la comicidad a partir de los malentendidos en
la comunicacion, y por otro, la acentuacién de la gestualidad (tanto para la comprensién
entre los personajes como para la del publico). Dice Eandi: “a fin de cuentas, como

sefala Rudlin, el lenguaje principal de todas las méascaras era la accién, ‘el esperanto del
escenario”. Véase: Victoria Eandi, "El actor medieval y renacentista’, en Dubatti, J., coord.,
Historia del actor: de la escena cldsica al presente (Buenos Aires, Colihue, 2008), 45-80.
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pagos. Su respuesta daba cuenta de su generosidad, me contestd con una frase
que después fue un leitmotiv en mi vida. Me dijo algo asi: “Pas de probleme, je
sais que tol va me payer” (“no hay problema, yo sé que me pagaras”). Gracias a

eso pude seguir estudiando mimo mientras continuaba con el espectaculo.

Archivo personal

PRIMERAS ANOTACIONES DE LA CLASE DE LECOQ

Cuaderno de anotaciones de Angel Elizondo, Paris, s/f.
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Crénica de escritura

COMENTARIO A LAS PRIMERAS ANOTACIONES DE LA CLASE DE LECOQ

Hoy, volviendo a revisar este cuaderno, leo el argumento de una improvisacién
de la primera clase con Lecoq. En sus clases era muy importante la
improvisacién porque ¢l tenia mas cercania con el hecho teatral. Lo que queria
era buscar una aproximacién mayor al teatro, y no a la técnica del mimo en si.

El argumento dice algo asi:

Familia en el campo, cada uno hace su trabajo. Hombre que
marcha solo afuera, lluvia, viento. Hombre ve la casa, se acerca 'y
golpea [la puerta]. Hija que sale a abrirle, hombre que entra y se
tira cerca del fuego. Familia que come sin mirarlo. Extranjero —

Hija que despreciativamente coloca un plato sobre el piso, etc.

Todo esto eran pautas del comienzo de la improvisaciéon. Armabamos
el grupo de acuerdo con quienes queriamos pasar al frente. Una vez que se
llegaba a cierto punto, lo que pasaba después de eso (en este caso seguramente
seria con la accion de colocar el plato en el piso), tenfamos que inventarlo. Ir

desarrollando un final. A veces Lecoq hacia comentarios mientras estabamos
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improvisando, pero generalmente se quedaba callado y dejaba que nosotros
siguiéramos desarrollando la accién. Al final, nos hacia criticas.

Con Etienne Decroux todo estaba signado por su técnica. Con Maximilien
era mas complejo el funcionamiento, debido a que muchas veces habia pautas
previas de variaciones a la técnica del padre. Etienne siempre nos iba marcando
todo el tiempo el camino a seguir por los comportamientos corporales. En el
caso de Lecoq, era otro el funcionamiento.

La linea que aparece a la mitad de la pagina, que da comienzo a mis
anotaciones sobre las clases de Lecoq, marca también el final de mis anotaciones
sobre los ensayos y preparaciones para los espectaculos (no eran clases) con
Maximilien Decroux. Este es un registro también de como trabajabamos
con Maximilien. Por ejemplo, “uno a la vez” es un cédigo de Etienne que
Maximilien repite aqui en esta hoja. Pero le agrega a eso un sonido de silbido
evocador del movimiento. No recuerdo bien, pero seguramente eso no era
posible en las clases del padre, aunque él mismo a veces cantaba una nota al
hacer un movimiento. Acd hay una anotacién que es interesante: los ruidos del
silbido podian ser con diferentes ritmos. También las acciones con diferentes
ritmos. En Etienne era todo mas de un solo ritmo corporal o de variaciones de
un ritmo, pero no diferentes como dice aca.

La complejidad de los ejercicios de Maximilien se puede ver en esa
consigna de darse 6rdenes de irse, por ejemplo, entre tres personas, sin mover
las raices (les racines). Eso significaba: estar como clavado en tierra. Seguramente
se trata de ejercicios diferentes por los espacios dejados en blanco y esas lineas
al final de cada parrafo. En el altimo parrafo de mis anotaciones sobre los
ejercicios que haciamos con Maximilien hay uno de mayor complejidad, que
es el de la evocaciéon de una presencia en una habitacién. Termina con la frase
“un 6rgano a la vez”, una cosa por vez. Llamabamos “6rgano” a un sector del
cuerpo que podia ser identificado separadamente. Mi tltima anotaciéon con
Maximilien nos remite a mi primer maestro.

Por tltimo, volviendo a Lecoq, esa marca roja que aparece (y que aparece
también en muchas paginas de mis anotaciones) sefiala las apropiaciones que
fui haciendo cuando retorné a la Argentina. Por lo general, en ese momento, tal
cual se hacia en Europa.

Marzo de 2019.

Releyendo estas anotaciones recordé un trabajo sobre la improvisaciéon

que realicé hace algunos dias. En ese trabajo comienzo por dar mucha
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importancia al tiempo, ya que es, sobre todo, lo que produce el interés. Cada
parte de la improvisacion debe tener un tiempo preciso, que corresponda a la
importancia, al humor, lo que sea, de lo que se quiere contar. Esto produce una
idea contraria a lo que generalmente se entiende por improvisar. La libertad, en
la improvisacion, tiene una técnica precisa que esta basada en el principio del
tiempo. Por ejemplo, con el tiempo que cuenta un actor para la presentacion de
su personaje en la Commedia dell’Arte. El actor que no tiene tiempo, que no
tiene conciencia del tiempo, va a tener problemas en su improvisacién. Lo que
aprendi, sobre todo de Lecoq, es que la supuesta libertad de improvisar tiene
una base técnica, que es limitante, pero que ayuda a generar esa misma idea.

Marzo de 2020.

RECUERDOS COLATERALES: LA VISITA DE LECOQ A BUENOS AIRES

Tuve la suerte de compartir algunos pocos dias en Buenos Aires con Jacques
Lecoq en su tnica visita al pais. Como yo sabia que iba a ir a Montevideo
realicé las gestiones para que pudiera venir también a Buenos Aires. Cosa que
hizo con mucho gusto, pero cansado. Después de una entrevista grupal con
gente del Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo® dio una clase en el
Centro Cultural Gral. San Martin. Alli trabajo6 sobre lo que la gente en Francia
llama démarche, que es la forma en que se camina, no el hecho de caminar
(marcher). Dio diferentes posibilidades y con bastante ingenio y humor hacia
caminar a los alumnos de formas diferentes. Casi toda la clase para €l se limito
a eso, es decir, a darle al modo de caminar muchas posibilidades. Después de

la clase me pidi6 visitar nuestra Escuela y conocer el lugar, en la calle Maipt
484. Como eso ya estaba previsto por nosotros, le mostramos algunos registros
filmicos de nuestras obras, de las que ¢l y su mujer nos hablaron con mucho
entusiasmo, no solamente de la parte de lo que ¢l me podria haber ensefiado,
sino también de la mezcla que yo hacia con lo de los dos Decroux. A pesar de
que a mi no me gusta pasar el video de mis obras, porque no estan hechas para
eso y ademas no encuentro que sean registros de buena calidad, ellos insistieron
en ver mas y la sesion se torné un poco larga. Recuerdo un momento que se
miraron como asombrados por lo que estaban viendo. De todas maneras, no
hubo una devolucion critica del trabajo, sino que fue mas de caracter social y de

gratitud por compartir esos materiales.

8 N.delEd. Jacques Lecoq participd en el 7mo. Congreso y Festival Latinoamericano de

Mimo, realizado en el afio 1992.
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7mo. Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, Buenos Aires, 1992.
Jacques Lecog, Angel Elizondo y Joaquin Baldin.
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El dia final de su estadia en Buenos Aires, me record6 nuevamente aquella
deuda, que ya habia sido saldada en su momento, diciéndome que esto también
era un pago y que el viaje y lo que vivieron aqui lo ponian a él en deuda conmigo.

25 de octubre de 2018.
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CAPITULO 9: MAESTROS CIRCUNSTANCIALES

Testimonio 9

CINE, UNA EXPERIENCIA TRANSITORIA: HENRI ROLLAN Y ROBERT BRESSON
Como consecuencia de mi matrimonio con Isabel Larguia pude conocer a
varios “maestros”, como Robert Bresson y Henri Rollan.

A pesar de haber ido a estudiar mimo, una de las cosas que hacia en Paris
era ir a la Comédie-Frangaise, el templo de la palabra. Alli descollaba Henri
Rollan, un actor al que yo admiraba por su diccién perfecta, y a quien iba
seguido a “escuchar” con mucho placer.

Cuando una productora le propuso a Isabel hacer una pelicula, creo
que para la television mexicana sobre el pintor uruguayo Pedro Figari, yo le
mencioné que Henri Rollan podria ser el actor que encarnara el personaje
del maestro francés de Figari en Paris. Propuse a Henri con dos propositos:
conocerlo y aprender de él. Me parecia que era una experiencia interesante
ya que era el tipo de actor que, junto con otros actores de la linea de Sarah
Bernhardt, manejaban la diccién a la perfeccion. Felizmente en esto no me
equivoqué, pues ¢l practicamente no necesitaba el cuerpo para trabajar con el
cuerpo. Estaba cast inmévil cuando decia sus parlamentos vy, sin embargo, todo
lo que decia tenia densidad, profundidad. Muchas veces, cuando yo comentaba
que iba a ver una obra de Henry de Montherlant interpretada por Henri
Rollan, las personas se reian y me preguntaban si yo habia ido a estudiar mimo,
o a estudiar lo contrario. Porque, claro, en estas obras los cuerpos casi no se
movian y toda la accién estaba sugerida o dada por la palabra.

Creo que aprendi de él muchisimo en el plano de la diccién corporal, cosa
que €l nunca llevé a cabo. Esto no quiere decir que hablar bien sea sinénimo de
expresion o comunicacion con el cuerpo.

Con el tiempo, Isabel me retribuy6 esta propuesta que le hice para su film
con un acceso al mundo de Robert Bresson, gran director cinematografico.
Martin Lasala (Martin LaSalle), amigo de ella, se habia propuesto para el
personaje central de una obra que Bresson queria hacer sobre la vida de un
carterista.” Y fue elegido, a pesar de no ser actor (estaba estudiando direccién
cinematografica). Al saber esto, nosotros le pedimos si podiamos ir a ver filmar

®  N.delEd: Laobra cinematografica a la que refiere Angel es Pickpocket (Bresson, 1959).
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a Bresson, pero ¢l nos dijo que seria bastante dificil conseguir una cosa asi.

Sin embargo, se le ocurrié una idea que para nosotros fue barbara: ofrecernos
como extras para la pelicula. El nos recomendé que si queriamos ver a Bresson
el mayor tiempo posible, debiamos tratar de salir muy poco ante las camaras,
para que no se nos identificara y pudiéramos estar presentes en la filmacion de
otras escenas. Esto nos vino muy bien, ademas, porque nos pagaban y nosotros
andabamos cortos de dinero. Esta filmacién fue para mi un acontecimiento
importantisimo en mi vida profesional de mimo, porque en los descansos pude
hacerme amigo de los carteristas, de quienes aprendi el oficio de dar a las manos
habilidades formidables. Eran profesionales muy profesionales.

Algunas de estas técnicas o entrenamientos fueron aprovechados por mi
para complementar el trabajo de la expresion con las manos y sobre todo con
los objetos reales.

Una de las cosas que me interesaba mucho de Bresson era lo que ¢l
llamaba “accién interior”. Viendo Les Dames du Botis de Boulogne (1945) se puede
apreciar esto, pero no sé si lo puedo explicar graficamente. Simplifico: seria un
mundo interior de acciones que se cumplen en un personaje que no puede, o no
quiere, manifestar o cumplir con una accioén fisica o exterior. Todo un mundo.

Interior.

Archivo personal

FOTOGRAMA

Angel Elizondo como extra en la pelicula Pickpocket, de Robert Bresson, 1959.
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Crénica de escritura

COMENTARIO AL FOTOGRAMA

Como vemos en el fotograma yo trato de evadir la imagen. Mi cabeza aparece
de perfil (al fondo a la izquierda). Mi mujer, Isabel, lo consiguié (por eso no
aparece). Esta pelicula significé para mi un aprendizaje muy importante sobre
un determinado oficio, el del carterista.

Veo en la imagen a Martin LaSalle, un no-actor uruguayo que plasma
mejor que cualquier otro el mundo interior, activo, del personaje. Digo activo
porque se trata de la accién interior, tema que era muy importante en el cine de
Bresson. En la escena el personaje, Michel, se acerca sutilmente a un hombre
para robarle, y se escucha su voz en off que expresa lo que sentia el personaje.
Dice que las manos le temblaban y hacian temblar el diario que sostenia, pero
eso no es lo que se ve. Parece muy tranquilo. Evidentemente, esa dicotomia
entre lo que se ve y lo que dice el personaje manifiesta su vivencia interior. La
escena es practicamente en silencio, y lo que Bresson nos muestra es lo invisible:
tanto la accién interior del personaje como la accién exterior del robo, que
frecuentemente tampoco se ven (ni en el fifm ni en la realidad).

28 de octubre de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: LA RESPUESTA DE EINSTEIN
Otro “maestro circunstancial” por medio de quien aprendi algo
(indirectamente) fue Albert Einstein. Y no por el nombre que es en alguna
medida equivalente a Nardita, Freud, etc., sino porque a través de un relato
de ¢l, que no me acuerdo doénde lo lei o escuché, me llegé lo siguiente.Resulta
que un dia un compaiiero investigador de Einstein iba a encontrarse con él
cuando, de repente, divis6é un chico que tiraba piedras a un lago para hacerlas
rebotar sobre el agua. Algo que todos hemos intentado hacer cuando éramos
ninos.

Pero este no lo lograba. Entonces el companero de Einstein se acerco y
le explicé como funcionaba fisicamente y que para lograr el objetivo tenia que
elegir una piedra de una determinada caracteristica y también le instruyé sobre
la mejor forma de lanzarla. Y complet6 su explicacién con un lanzamiento que
verifico satisfactoriamente la teoria elaborada.

Luego de la demostracion, el chico finalmente pudo hablar, y le aclaré que
habia una diferencia con lo que él estaba intentando. Lo que habia visto era que

al rebotar las piedras en el agua se producian circulos, y €l con su lanzamiento
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habia estado buscando anteriormente producir cuadrados. Esto al cientifico lo
impresiono y al llegar a la casa de Einstein lo primero que le mencioné fue esta
experiencia. Einstein le dijo que, como el chico, eso era lo que tenian que hacer
cllos: intentar encontrar respuestas a preguntas imposibles.

28 de octubre de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: EL ROBO
El ano pasado, 2017, iba en un colectivo cuando, de golpe, una mujer sentada
al lado de la puerta de atras peg6 un grito. Miré para saber qué ocurria y vi
solo una sombra de un joven que habia desaparecido casi inmediatamente
llevandose un celular que seguramente tenia en la mano la senora. No sé como
lleg6 al lugar, lo que si sé es que desapareci6 velozmente después de haber
cumplido el objetivo. Independientemente de lo moral, me parecié de una
destreza y “profesionalidad” asombrosa.

15 de septiembre de 2018.

REFLEXION SOBRE LAS MANOS

Hay dos partes del cuerpo que Decroux censuraba: la cara y las manos,
porque segin ¢l, estaban vinculadas a la parte intelectual y eran, por lo tanto,
menos corporales. Sin embargo, de la cara solo se trabajaba a fondo la mirada
y para las manos se trabajaban algunas posiciones determinadas, pero no se
daba libertad a las manos. Las posiciones eran: paleta (la mano como si fuera
una paleta, los dedos juntos y la mano alineada rectamente con el brazo),
sombrilla (a partir de la linea sugerida por la paleta todos los dedos retrocedian
armoénicamente sin traspasar esa linea imaginaria y formando una curva,
también con los dedos juntos y la palma coéncava) y margarita (al revés de la
sombrilla, genera una curva convexa).

Con los carteristas de la pelicula de Bresson pude aprender a darle mayor
libertad a las manos para que puedan actuar en funcién de otros objetivos
mas alla de los estéticos. Incorporé en la Escuela ejercicios de los carteristas
para darles mayor agilidad, coordinacién y movilidad a los dedos y la mano. A
diferencia de mi maestro, considero a las manos como una parte del cuerpo mas
y en ocasiones una muy importante. Dicha importancia no debe ser restringida,
sino muchas veces explotada. En la Escuela incorporamos ademas otras
posiciones: escuadra, gancho, ademas de sumar posibilidades con los dedos juntos,
abiertos, y otras distintas combinaciones.

15 de septiembre de 2018.
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CAPITULO 10: CERTIFICADOS. LOS DOS DECROUX

Testimonio 10

Para finalizar esta parte del libro sobre mis maestros, quisiera hacerlo con
aquellos papeles que testimonian mis estudios en Francia.

Cierta vez yo necesitaba un certificado de que asistia a los cursos de
Etienne Decroux para justificar mi estadia en Paris. Se lo pedi. Me dijo que si,
que lo retirara al cabo de tres semanas.

Como seguramente abri los ojos mas de lo esperado, me dijo: “Veo que
Ud. esta asombrado por el plazo que me tomo. Pero —y que me dijera esto me
gusto, por supuesto— yo lo considero mucho y necesito poner algo sobre Ud.”

A mi me sali6 el argentino. Le respondi: “iPero si es para la policia!” Y
¢l me contest6 que aunque fuera para la policia él queria tomarse su tiempo y
hacer una evaluacién justa, y que no lo iba a poder tener antes.

A Maximilien, también le pedi —mucho tiempo después— un certificado
con el mismo fin. Con respecto a Jacques Lecoq nunca le pedi uno, pues ya no
lo necesitaba. Pero me hubiera gustado saber qué habria puesto.

A continuacion, los dos certificados de los Decroux.

Archivo personal
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Crénica de escritura

COMENTARIO A LOS CERTIFICADOS DE ETIENNE Y MAXIMILIEN DECROUX
En el certificado de Etienne se puede leer: ponctuel (puntual), attentif (atento,
concentrado, despierto) y doué (dotado, con cualidades). En francés, esto queria
decir que no llegaba nunca tarde, que no perdia la concentraciéon en lo que
se decia, y que tenia condiciones basicas para encarar este oficio. Este tltimo
juicio me interes6é mucho por la distincién entre estar dotado para algo, y ya ser
ese algo.

Con el iempo me di cuenta que para ¢l era un gran elogio lo que me habia
puesto, a pesar de la relatividad de esas tres palabras. Gracias, Monsieur Decroux.

La diferencia entre el padre y el hijo tal vez se ve reflejada a través de la
ultima expresion de Maximilien, donde, a pesar de todo, también emite un
juicio. Dice que seria bueno que yo no tuviera ningtn problema con la estadia,
teniendo en cuenta algunas cosas que enumera, entre ellas, mi talento. Como
se ve, este certificado corresponde a un ser distinto, menos formal. Al comparar
ambos certificados se puede ver como lo que para uno era una predisposicién
para el otro era una realidad.

A mi me ocurre que muchas veces debo expresar juicios sobre el
trabajo de alguien y dificilmente empleo la palabra “talento” para definir las
virtudes que tiene una persona. Prefiero hablar, como Etienne Decroux, de
posibilidades.

Agosto de 2018; marzo de 2019; 16 de mayo de 2019.

En su momento tomé muy simplemente el significado de las tres palabras
que me puso Decroux en el certificado. Hoy, 23 de noviembre de 2019 se me
ocurri6 que las palabras de Decroux tenian un concepto diferente. Y por esa
razon ¢l habia necesitado tanto tiempo para hacerme ese certificado. ¢Por qué
digo esto? Fui al diccionario francés esta mafiana y me di cuenta que la palabra
ponctuel incluia otras acepciones. Copio a continuacién la definicion de ese

diccionario:

PONCTUEL, ELLE (adj.) — punctuel v. 1390 ; rare av. XXVII¢;
lat. médiév. punctualis, de punctum « point » 1. VIELLI Qui
dénote ou qui a de la ponctualité. Employé ponctuel. ==> assidu,
régulier. « Sacha, toujours ponctuel dans le service, rangea ce qu’il avait

dérangé » (A. Hermant). 2. MOD. Qui est toujours a ’heure, qui
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fait en temps voulu ce qu’il a  faire. Etre ponctuel 4 un rendez-
vous. ==> exact. I/ n’a jamais été trés ponctuel. 3. Sc. Qui peut
étre assimilé & un point. Source lumineuse ponctuelle. TELEV., CIN.
Proyecteur ponctuel, a lumiere dirigée. ==>spot. 4. (1945) FIG.

et COUR. Qui ne concerne qu’un point, qu’un élément d’un
ensemble. Problemes ponctuels. Critiques ponctuelles. Action, intervention,

opération ponctuelle. ==> sporadique [...].1°

En mi traduccién, cuando refiere a una persona, quiere decir que no solo
no llega tarde sino que le interesa puntualizar sus conceptos, ser claro o clara, ir
al punto.

Esto me llevé a buscar también en el diccionario las definiciones de
las otras dos palabras. La segunda con la cual ¢l lidi6 durante un tiempo
seguramente fue attentif. No es ser atento, como yo lo interpreté, sino estar atento

a todo, estar dispuesto:

ATTENTIE, IVE (adj.) — XII; lat. atlentus, de attendere®attendre,
attention. 1. Qui écoute, regarde, agit avec attention. Auditeus;
spectateur; conducteur attentif, « Uenfant west attentif qu’a ce qui affecte
actuellement ses sens » (Rouss). Préter une oreille* attentie. Soyez attentif

a votre travail, a ce que vous faites. — Qui dénote P'attention. Un air
attentif. 2. VIEILLI OU LITTER. Qui se préoccupe avec soin
(de), qui veille (a), soucieux (de), vigilant, « T7és attentif a ses intéréls »
(Jaloux). Un homme attentif a ses devoirs, a la régle, respectueux de,
scrupuleux. — COUR. (avec I'inf.) « Elle, attentive a me plaire,
empressée jusqu’a Uhumilité » (Mauriac). ==> appliqué, empressé.
3. Qui marque de la prévenance, des attentions. Soins attentifs.
==> assidu, délicat, zéleé. [...]."

La tercera palabra era doué:

DOUE, DOUEE (adj.) — XVII*; de douer. 1. DOUE DE ; qui
posseéde naturellement (une qualité, un avantage). Un étre doué de
vie, de raison. « elleétait douée d’une intelligence pratique assez vive, d’une

10 Nouveau Petit Le Robert. Dictionnaire de la langue francaise (Parfs, Le Robert, 1993).

% pid.
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ténacité a toute épreuve ». (Mart. Du G.). ==> deoté. 2. Qui a un don,
des dons. Un étudiant doué pour les mathématiques. ==> 1. bon, 1. fort
(cf. Avoir la bosse* de...). « Il y a des races plus ou moins bien douées en
musique » (R. Rolland). « Cet homme élait doué pour entendre les présages »
(Bosco). ABSOLT Etre doué : avoir des dons naturels, du talent.

Un enfant trés doué. ==> surdoué. [...]."

Lo importante para mi, en este momento, fue que no decia para qué era
o soy dotado. En aquel entonces interpreté que era dotado para desarrollar el
arte del mimo, pero de ahi surgi6é también la idea de que el mimo, como todo
arte, tiene distintas posibilidades: la autoria, la direcciéon y la actuacién como
formas basicas. Eso me brind6 después varias posibilidades, aunque el sentido
de Decroux referia a la actuacion.

Creo que estas tres palabras no solo eran para ¢l un gran elogio, como
comenté antes, sino que, ahora que lo pienso, para mi también lo son. Sucede
que antes no me habia dado cuenta. Me doy cuenta hoy, a los 87 afios.

23 de noviembre de 2019; 30 de noviembre de 2019.

Anecdotario lll

DEJESE AYUDAR

Ciierta vez estando en una clase con Etienne Decroux en un estudio provisto de
la barra tipica de la gente que hace trabajo con el cuerpo, Decroux nos marcé
un ejercicio de equilibro en un pie y nos dijo que nos agarraramos de la barra.
Yo no lo tuve en cuenta porque no lo necesitaba. Me dej6 hacerlo un par de
veces hasta que se acerco, y me dijo: “déese apudar, el cuerpo trabaja mejor

dejandose ayudar”.

OTRAS ANECDOTAS DE DECROUX

Voy a contar otras dos anécdotas: una me ocurri6 durante la preparacién de un
Festival de Mimo que se realizaba en Berlin. Me encontré con Etienne Decroux
en la calle cuando, al saludarlo, se me ocurrié preguntarle si iba a asistir al
festival —creo que era el primero en la disciplina—. El me contest6 que nunca

pondria los pies en Alemania porque €l era francés y no queria ni siquiera

2 pid.
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conectarse con un pueblo que habia invadido dos veces Francia, y sobretodo
(seguramente me lo dijo casi en broma) porque habia inventado la danza
moderna, que era la cosa mas fea que podia existir, y que ademas no se sabia
exactamente qué era. Para ¢l la danza moderna alemana era la combinacioén
de lo informal —lo contrario de la clésica, que era la delicadeza, la figura, etc.—
con el intelecto, el amor, y otras virtudes de este tipo. Lo curioso de esto, y que
corresponde a la parte artistica, es que Decroux era socialista y se declaraba
admirador de la danza clasica que habia sido un producto del Estado, una
clara contradiccion. Por otra parte, si queremos saber mas sobre el personaje
Decroux, podemos decir que ademas recomendaba a sus alumnos la practica de
la danza espanola (hay ejercicios en su técnica que son sacados o inspirados en
esta forma de danza).

La otra anécdota, fue cuando un dia le propuse a Decroux llevar
a un fotografo a la clase, pues yo queria registrarla. Mi ex mujer, Isabel
Larguia, hacia un curso de direccién en el Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques de Paris y tenia muchos compafieros que lo podian hacer.
Decroux me contest6 que él tenia un fotégrafo con el que trabajaba para estos
casos y que cuando lo considerara, lo llamaria. El dia que fij6 yo no pude ir a la

clase, cosa que todavia me duele.

RAYMOND DEVOS

El nombre que figura en el titulo de esta anécdota era el de uno de los actores
cémicos mas conocidos e importantes de Irancia. Habia estudiado con Etienne
Decroux en su juventud y tuvo como compafiero a Maximilien. Hacia 1960

0 1961 la RTT (Radiodiffusion-T¢élévision Francaise), tnico canal de TV

que existia en Francia, decidié hacerle un homenaje, una de cuyas partes era
sobre sus comienzos. Entonces convocaron a Maximilien, que habia sido su ex
compailero, para que representara algo, y este pensé un nimero de su autoria
pero que actuaba conmigo: “La course”, que formaba parte del espectaculo que
presentamos en el Festival de 'Art d’Avant-Garde.

Grabamos. Devos invit6 luego a algunos participantes a comer y a tomar
algo en un lugar cercano. Como ladero de Max tuve la suerte, en la mesa, de
sentarme frente al homenajeado. Por supuesto, yo sobre todo oia, pero en algin
momento no pude mas con mi caracter y le pregunté a ¢l como hacia para ser
tan inventivo.

En ese momento Raymond tenia un cuchillo y un tenedor en la mano.

Y la respuesta fue mas o menos esta: “Usted ve que estoy comiendo y tengo
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este cuchillo y este tenedor en las manos. Pero no hago solamente eso. Estoy
pensando qué puedo hacer ademas, como los podria utilizar creativamente en
mi trabajo”.

Chapeau.

EL EJERCICIO

Un dia Lecoq me ordend hacer un ¢jercicio que yo estaba preparando, pero
que sentia que no estaba listo para ser mostrado. Me queria morir. Pero habia
que hacerlo, a pesar de mi resistencia. Cuando finalicé, quedé conforme con
el resultado y mis compaiieros me felicitaron, y Lecoq me dijo que las cosas
habia que intentarlas, que habia que hacer, hacer, hacer, que lo importante
no era tener todo resuelto, sino intentar resolverlas. Esto fue una gran
ensenanza para mi: aprendi que a veces la accion directa y concreta hace que
el inconsciente actte y se obtengan resultados que tal vez no se alcanzarian de

otra forma.

C’EST NE PAS POSSIBLE!

Cuento una pequena anécdota de una escena que Bresson filmé
aproximadamente como setenta veces: una mujer entraba a la Gare de I'Este,
se dirigia a la boleteria, sacaba la cartera que tenia bajo el brazo, compraba
un pasaje, pagaba, cerraba la cartera y la volvia a poner debajo de su brazo.
Salia de la estacion, y cuando llegaba a cierto lugar donde el director cortaba la
filmacién, la actriz, después de eso, miraba el lugar donde llevada su cartera que
ya no estaba (habia sido sustituida por un fajo de diarios) y exclamaba para si
algo como Cest ne pas possible! (Por qué C’est ne pas possible? Porque sabiendo ella
lo que iba a ocurrir, tampoco lo podia detectar en el momento. Una persona
que hacia la fila detras de ella le sustituia en milésimas de segundos un objeto
por el otro sin que se diera cuenta.

Creo que finalmente esta escena si quedo en la pelicula. Pero repito:

Bresson la filmé muchisimas veces y no tenia texto, ni otras cosas.

MUSICA CONCRETA. PIERRE SCHAEFFER

Cierta vez necesitaba encontrar una musica especial que acompafiara mi
actuacion. Un amigo, Edgardo Gantén, era el adecuado para ello, y lo llamé.
Este amigo fue el fundador, posteriormente, de Trottoirs de Buenos Aires, un
salon muy importante donde se escuchaba tango y musica latinoamericana en el

centro de Parfis.
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Nos encontramos en los estudios de investigacion de la Radio Television
Francesa (Service de Recherche de PORTF) y comenzamos a probar algo. Cuando, de
repente, llego el director de dicho lugar, Pierre Schaeffer, creador de la musica
concreta. Gentilmente nos saludé y nos pregunt6 qué era lo que estabamos
haciendo (creo que se interes6 porque éramos latinos). Le comentamos sobre el
tema. En ese momento tuve un rasgo de desubicacion, ya que admiraba lo que
¢l habia inventado, como algo nuevo y distinto, y se me ocurri6 preguntarle una
banalidad. Le comenté que, a mi pesar, la musica era dificil, que me costaba
retenerla, cantarla. A tal punto era asi que cuando en la escuela se cantaba el
Himno Nacional la maestra decia que por favor el alumno Elizondo no cantara.
Era muy desafinado. Le pedi una explicacién de cual podria ser la causa de mi
sordera musical.

Entonces ¢l trajo una cantidad de objetos distintos, hizo poner unos
micréfonos, y me dijo que hiciera musica con esos objetos. Yo, como buen
argentino que se mete en lios, dije: ;como?

El me repitié que hiciera musica con esos objetos (que ninguno era
un instrumento) de la manera que quisiera o que me gustara. Entonces me
largué al asunto y me puse a hacer ruidos y a ir combinandolos, mientras
¢l los grababa. Después de un tiempo, me dijo que era suficiente y pasamos
a escuchar la grabacion. Cuando me pregunté qué me parecia, me parecia
barbaro. Le pregunté por qué podia hacer musica con ruidos y no con una
estructura musical. Me dijo que yo tenia un sistema distinto al de la musica
occidental y que seguramente era lo que interferia en mis posibilidades de
productr ese tipo de musica.

El asunto es que €l vio no como un defecto lo que habia hecho, sino
como producto de una estructura auditiva distinta. Eso me hizo muy bien.
Actualmente creo que puedo combinar musica, o ruidos en escena, de manera
bastante aceptable. Cuando trabajo con musicos, la mayoria de las veces me
divierto mucho. Eso me sirvi6 también como una forma nueva, para mi, de
encarar la produccién y percepcion del sonido y el ruido. Porque a través de esta
experiencia me hizo comprender que hay otras formas de hacer musica y que

cada persona tiene una posible variacién a descubrir.

138 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE Il



PARTE IV:

LA ESCUELA,

LA COMPANIAY
ALGUNOS TRABAJOS

139



140 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE IV



CAPITULO 11: LAESCUELA

Testimonio 11

Seria interesante narrar cémo la Escuela' llego a su actual estructura, a partir
de mis maestros, y de la adaptacion que hice de los contenidos aprendidos

en Francia. Como también paséd de llamarse “Escuela de Mimo, Pantomima
y Expresion Corporal de Angel Elizondo” a su nombre actual: “Escuela
Argentina de Mimo, Expresion y Comunicacion Corporal”. Hacia 1974

(diez anos después de fundarla) empecé a pensar que habia que formalizar un
encuadre que la hiciera transmisible a posibles profesores y que fuera un poco

distinta, producto de donde nacié6. Pero abordaré eso en el proximo capitulo.

ESCUELA DE MIMO, PANTOMIMA Y EXPRESION CORPORAL DE ANGEL ELIZONDO

La Escuela la fundé en marzo de 1964. La primera intencién cuando me fui a
Paris era volver para hacer algo que yo habia “descubierto” que la Argentina
no tenia: la practica del mimo, que necesariamente debido a las circunstancias
tenia que empezar por una escucla.

Por supuesto, frente a tan tremendos maestros, la reaccion logica era ser
como ellos: copiarlos.

Cuando llegué a la Argentina, en 1964, empecé a buscar un espacio para
dar clases. Rodolfo Kusch me consiguié dos lugares donde no me cobraban el
alquiler. Uno de ellos era un estudio (sobre la calle Posadas y la Av. 9 de Julio)
del Teatro Fray Mocho, que era muy importante en ese momento. Podia utilizar
el espacio a cambio de dar clases sobre Commedia dell’Arte a actores del elenco
del teatro. El otro lugar era una casa en el barrio de Belgrano. El Teatro Fray
Mocho funcioné bien, pero en el espacio de Belgrano no fue nadie, no tuvo
repercusion. En Fray Mocho comenz6 la escuela que llamé “Escuela de Mimo,
Pantomima y Expresién Corporal”. Durante dos meses fui al estudio del teatro
a esperar que alguien se inscribiera. El primer alumno fue Norberto Campos. El
segundo fue alguien que trajo ¢l para no sentirse solo. Y asi se fue difundiendo y

fueron incorporandose mas alumnos y alumnas a la Escuela.

! N.del Ed.: Para evitar confusiones y por tener una importancia central en el libroy en la

historia de la disciplina en Argentina, cada vez que aparece la palabra “escuela” referida a
la que fundé Angel Elizondo, el término aparece con una mayuscula inicial.
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Daba clases segun las circunstancias. No tenia una estructura, ni materias
programadas. Sobre todo ensefiaba la parte técnica de la evocacion de objetos, que
habia aprendido con mis maestros. De Pantomima ensefnaba varias cosas que
habia aprendido con Lecoq, como por ejemplo, los distintos personajes de la
Commedia dell’Arte (Pedrolino, il Dottore, Arlecchino, Brighella, Pantalone,
etc.) y sus medios de comunicacion, en su mayor parte gestuales.

Ese lugar me permitié conocer a gente interesante, como por ¢jemplo a
Patricia Stokoe, con quien mantuvimos una relacién de interés mutuo duradero.
A tal punto fue asi que nos encontrabamos en casi todos los congresos, jornadas
y encuentros que trataran sobre el cuerpo. En uno de los tltimos a los cuales
asisti, para participar en un dialogo sobre expresion corporal, ella me dijo
enfaticamente: “Yo no hago expresién corporal, hago expresién corporal
danza”. ;Esto qué queria decir? Que ella hacia expresion corporal dentro del
sistema de la danza, y que era bueno aclararlo. Porque uno no siempre esta
bailando, pero si expresando corporalmente.

Pero como comentaba, la Escuela no empezé por ser “argentina”:
se llamaba Escuela de Mimo, Pantomima y Expresién Corporal de Angel
Elizondo, es decir, se trataba de la escuela de un individuo y se basaba
en el aprendizaje recibido de mis tres maestros franceses. Poco a poco se
fueron modificando técnicas, dejando otras de lado, aportando materiales
nuevos (a partir de nuestras necesidades), métodos, etc., que hicieron que
aproximadamente a los doce afios de trabajo en la Argentina le cambiara el
nombre por el actual. También la supresion de la parte de Pantomima, y la
anexion de lo que llamamos “comunicacion corporal”, diferenciandola de la
“expresion”, da cuenta de cambios importantes en los objetivos de la Escuela.
En ese sentido, ha sido pionera en la Argentina y posiblemente en el mundo.

Desde el afio 1964 a 1971, afio en el que un ex alumno, Alberto
Sava, organizo su escuela y posteriormente el ler. Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo, fue la tnica en el pais y todos sus cursos estaban
impartidos por mi. A partir de 1974 comenzaron a sumarse alumnos ya

formados en la Escuela como profesores.

ESCUELA ARGENTINA DE MIMO, EXPRESION Y COMUNICACION CORPORAL.

A pesar de haberme acostumbrado bastante a la vida francesa creia que era
necesaria una adaptacién de mi aprendizaje. Eso mismo que hizo Copeau con
lo que recibi6 de Oriente, o Brecht, o Peter Brook, o Ariane Mnouchkine, etc.

Ellos nunca pensaron que ese aporte oriental tan importante fuera repetible en
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Europa de forma automatica. Pensaban que era necesario una adaptaciéon a un
nuevo ser que era, en ese caso, el europeo.

Yo, por mi parte, soy descendiente de criollos, vascos, ingleses, irlandeses,
espanoles, indigenas, y otros. Creo que para nosotros, los argentinos, se nos
puede complicar este tema de la “adaptacién” un poco mas por esta razon,
pero es util tenerlo en cuenta. Se trataba, entonces, de buscar elementos que la
hicieran “propia”. Como dijje, una de las cosas que aprendi de los europeos fue
a adaptar, no a copiar (que es mas frecuente en los pueblos “jovenes”).

En esto tuvo bastante importancia mi amistad con Rodolfo Kusch.

Recordé siempre como un e¢jemplo (del argentino, del latinoamericano) el texto
del programa de la obra Tango Mishio (1957) en la que actué de “Viejo 17,y

que estuvo dirigida por Carlos Gandolfo. En ese texto, Rodolfo Kusch habia
planteado la idea de un arte que expresara a nuestro pueblo, un arte de la
insolencia, de la fealdad, de los margenes. También un arte que habia que hacer.?

Retomé ese “deber” y comencé a plantear la idea estética de la Escuela.
Durante un tiempo habia que llevar a cabo solamente movimientos o acciones
“feas” o que contravinieran el aspecto bello de las cosas. Pero esa busqueda de
lo propio igualmente continué y continda hasta el dia de hoy.

El nombre actual (Escuela Argentina de Mimo, Expresion y Comunicacion
Corporal) aclara, creo que totalmente, lo que ofrecemos a la gente. Un
aprendizaje en el plano de la expresion corporal, entendiendo por esta a la
posibilidad de “sacar” a través del cuerpo las sensaciones, emociones, ideas,
vivencias, etc., y que ese “sacar” corresponda no a una faz liberativa solamente,
sino a armonizar lo sacado con sus fuentes: que el efecto corresponda a la causa.
En la expresion, creemos, no debe buscarse un codigo con el afuera, sino con el
adentro. Diferente es la comunicacién corporal, donde el codigo se establece con
el afuera y depende del afuera. Armonizar expresion corporal y comunicacién
es un trabajo necesario para una formacion integral. Y util, aun cuando luego
elijamos, prioritariamente, solo una de estas posibilidades.

Si bien es clerto que esto puede tener diversos objetivos (ampliacion del
lenguaje, estabilizador psicoterapéutico, actuacion teatral, danza, trabajo con
nifios, psicoterapia, etc.) y cada uno puede utilizarlo segtin sus fines (incluso
tomarlo como una actividad corporal o ludica), a nosotros nos interesa la tarea

del mimo y todo lo que se desprende de ¢l como parte basica de su quehacer:

2 N.del Ed. El texto de Rodolfo Kusch puede consultarse en este mismo libro: véase

Capitulo 2 (Archivo personal).
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la accion corporal. De ahi, y casi no haria falta aclararlo, por qué la Escuela es
de mimo.

Lo de argentino, por otra parte, responde a una necesidad personal de
dar (y crear) cosas que corresponden a este ser que vive aqui, y que €s un poco
diferente y un poco igual al que vive en otros lugares del mundo. Pero quiero
remarcar que puse primero “diferente”. Sobre todo porque vivimos en la
Argentina, pais que se caracteriza por una sobrevaloracion de lo europeo. Que
esta sobrevaloracion tenga razones, es muy posible que asi sea. Yo, a pesar de
mi aprendizaje de siete afios en Europa, me considero con las fuerzas creativas
suficientes como para no ser inferior a ningn francés, con quienes me entiendo
muy bien por otra parte, y respeto.

Por Gltimo, me falta aclarar sobre la palabra “escuela”. Muchas veces
se pone este nombre, pero no corresponde, lo que puede inducir mal a las
personas que buscan un aprendizaje basico y profundo, con métodos que estén
integrados en un mismo sistema. En nuestro caso hay una formacién basica
y estd estructurada para brindar una enseflanza importante sobre lo nuestro.

La influencia de la Escuela se extendi6 a otros paises, sobre todo de América
Latina, a través de alumnos de otros lugares que vinieron especialmente a

estudiar aqui, o de argentinos que posteriormente se radicaron en el exterior.

LA ESTRUCTURA DE LA ESCUELA
La divisién de nuestro quehacer en materias corresponde a la necesidad
de limitar terrenos a fin de que el alumno pueda situar y desarrollar sus
posibilidades al méaximo. Estos distintos sectores intensamente trabajados, al
unirse (conforme a la personalidad, fines, necesidades, etc. de cada uno) le
daran al alumno un panorama completo sobre el mimo, y le permitiran ademas
combinarlos de distintas maneras poniendo el acento sobre lo que considere
mas afin a su personalidad u objetivos.

El tipo de ensehanza que practicamos es fundamentalmente dinamica.
A pesar de los elementos del lenguaje que podrian llamarse “clasicos” y que
moderadamente se imparten en nuestra Escuela, la estructura total esta
inclinada hacia la renovacién, ampliaciéon, evolucién del lenguaje corporal. Por
lo tanto, se buscan siempre férmulas nuevas despertando interés por el cambio,
la investigacion y la experimentacion.

Actualmente la Escuela cuenta con un Ciclo Basico, dividido en las
siguientes materias: Objetos y evocaciones; Utilizacion del espacio; Sensaciones,

sentimientos, necesidades y estados; Mimetismo; Reglas de base de la
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representacion mimica; y Destreza corporal. Cuenta también con un Ciclo
Complementario, que comprende las siguientes materias: Dialogo corporal;
Mascara; Técnicas de realizacién; y Coro corporal.

Cada una de las clases (de todas estas materias) esta dividida en tres partes:
una primera parte de Técnica, una segunda de Liberacion y juego, y la tltima
de Teoria, representacion e improvisacion.

Para cada materia comencé a escribir, a principios de los afios setenta,
unos textos (un poco extensos) para los posibles profesores de la Escuela, de
tono coloquial e informal, no para ser publicados aqui. Por ese motivo, simple y

brevemente, comparto los contenidos de cada materia del Ciclo Basico:

Utilizacién del espacio: Considerando que el cuerpo humano esta

en un espacio, surge la necesidad de limitar lo espacial si queremos
trabajar a fondo. Distintos espacios donde el cuerpo inscribe sus mensajes,
dentro de ese espacio distintos niveles, recorridos, sectores, etc., espacios
convencionales o no. El espacio es al mimo lo que la tela es al pintor, de

ahi la importancia del aprendizaje de su utilizacién.

Objetos y evocaciones: Dentro del espacio estan los objetos que lo
modifican, le dan nuevos significados, le plantean distintos problemas al
cuerpo. El dominio de los objetos es tan importante como el del espacio, y

esta ligado a ¢él. Objetos reales o imaginarios (evocados).

Sensaciones, sentimientos, necesidades y estados: Espacio y
objetos producen sentimientos, sensaciones, necesidades que es necesario
manejar, conducir, canalizar para una mejor comunicacion. Trata de la

conexion de lo exterior con lo interior.

Mimetismo: Los tres sectores delimitados por cada materia producen
modificaciones en el cuerpo. Nos transformamos en alguna medida en
espacio, objetos, sentimientos. En la medida en que nos comunicamos
tomamos el color de la pared, la forma del objeto, etc. Es necesario aclarar
que esta materia no es especificamente mimo como por lo general se
deduce, sino la posibilidad de transformaciéon que tiene el cuerpo. Un
actor toma la apariencia de un personaje. La posibilidad de transformarse
permite la comunicacién. En mimo fue muy utilizado este recurso, del que

surgi6 la palabra, pero también es parte de todas las artes y actividades
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vitales: el animal, por ejemplo, se mimetiza con la vegetacion para

resguardarse o defenderse.

Reglas de base de la representacion mimica: Todo esto tiene sus
reglas de lenguaje, que si bien es cierto son vitales, nosotros nos hemos
inclinado mas hacia la representacion de nuestro arte de manera de ligar
este Ciclo Basico con el Complementario, en el que se trata ya del mimo
en forma especializada. A quienes les interesa especificamente el mimo,
les sugerimos esta materia, pues ella puede ser condicion para abordar el

Ciclo Complementario.

Destreza corporal: En esta materia se trabajan distintos tipos de
destreza que son posibles combinar con la accién del cuerpo, a fin de darle
mayor eficacia en el plano de la habilidad, la dificultad y el efecto. Desde
nuestro punto de vista, puede ser muy util recurrir a destrezas corporales
como el malabarismo, la acrobacia, el deporte, etc., para hacer mas
potente y “admirable” lo que se pretende lograr a través de la vivencia y la

interioridad.

Las clases tienen una duracién de dos horas y media y se dividen en tres

partes de cuarenta minutos cada una, aproximadamente. Dichas partes, como

dijimos, son:

146

1° Técnica: Corresponde al dominio corporal y a los elementos objetivos
necesarios para conseguir expresar y comunicar corporalmente lo que
necesitamos, en funciéon del tema que trata cada materia. Cada dia

tiene su parte técnica diferente. Por ejemplo: teniendo en cuenta que

en la manipulacion de objetos de la materia “Objetos y evocaciones”

lo importante son las manos, se trabajan estas sobre todo. Las piernas

se trabajan mas en “Utilizacion del espacio”, el rostro en “Sensaciones,
sentimientos, necesidades y estados”, el cuerpo entero en “Mimetismo” y

“Destreza corporal”, etc.

2° Liberacion y juego: Concierne a la vivencia, es por lo tanto la parte
subjetiva. Aqui no interesa mayormente la técnica. Vendria a ser, en cierta
medida, lo opuesto a la primera parte. Se trabaja en esta seccién de la

clase con los seis canales de comunicacién, que son: movimiento, accion,
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gesto, ruido, sonido y palabra. Esos son los canales de comunicacion

con los que un actor puede trabajar. Se comienza con todos los canales
“abiertos”, liberando la creatividad, indagando en las posibilidades de
cada uno de los canales, y utilizandolos como una forma de comunicaciéon
y/0 expresion.” A medida que pasan las clases se van “cerrando” los
canales que consideramos menos importantes para nuestro objetivo, de
manera de poner el acento y trabajar con los canales restantes, buscando
potenciar sus posibilidades. Primero comenzamos “cerrando” la palabra,
luego el gesto, luego el sonido, luego el ruido, después el movimiento,
hasta trabajar solamente con la acciéon. En la Escuela el canal del sonido
esta claramente separado del ruido, pero los dos son importantes a nivel
dramatico, y es interesante objetivar en estos ejercicios las distintas series
de matices entre uno y otro, tanto en sus formas expresivas, como en las

comunicativas, o mixtas.

3° Teoria, representacion e improvisacion: Esta parte estd dedicada
ala comprension de los mecanismos y a la union de los elementos formales

de la primera parte con los vivenciales de la segunda.

La Escuela busca una totalidad expresiva y de comunicacién, con la
intencién de aumentar las posibilidades para sacar lo interior y asimilar lo
exterior, partiendo de acuerdo a la personalidad del alumno, para lograr
una sintesis personal. Variedad de estilos es otra de las premisas, pudiendo
moverse desde el limite que liga al mimo con la danza hasta el que lo relaciona
con el teatro y el que lo conecta con otras artes. Para esto trata de promover
constantemente en el profesor y en el alumno la capacidad creativa, como un
intento de lograr una institucion que evolucione permanentemente y, de ser
posible, se encuentre siempre encuadrada en la avanzada de nuestra actividad.

La Escuela sigue la linea de Etienne Decroux cuando define al mimo
como “una sucesion de acciones presentes”. Considera que no hay propuesta
de trabajo mejor, ni mas til para el ser humano, ni mas clara ni mas
interesante, ni mas nueva. Curiosamente, a pesar de la influencia de Decroux,

3 N.del Ed.: Segun Angel Elizondo, la comunicacién es un lenguaje que se establece con un

otro, y para ello es muy importante que se comprenda el mensaje. La expresion, por otro
lado, es un lenguaje que se establece con uno mismo, durante el cual si hay alguien que
ve, puede entender o no entender lo que sucede. O sea que, para Angel Elizondo, en este
ultimo caso la comprension no seria lo principal.
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y tal vez debido a la dificultad de la creaciéon de un lenguaje y arte de accion,
este camino ha sido seguido por muy pocos discipulos suyos. Decimos que

el mimo es el arte de la accion. Como nuestro maestro, lo diferenciamos de
la pantomima y buscamos sobre todo su autonomia. También su posible
combinacién con otras artes.

En su evolucién, la Escuela paso por tres etapas: la primera, que
podriamos llamar técnica, que fue derivando poco a poco en otra ctapa sobre
todo expresiva, en la que se ponia de manifiesto una reaccién contra la cultura
como motor, y se valorizaba todo lo que representaba creaciéon y originalidad.
En su momento definimos esa etapa como acultural, tratando de diferenciarla
de la “contracultura”, término proveniente de los Estados Unidos. Llegamos en
este Intento a ensayar una escuela sin profesores y a buscar métodos donde el
alumno aprendiera por si mismo y con la menor ayuda posible de elementos ya
conocidos. La tercera etapa, a pesar de continuar la reaccién contra la cultura
como elemento motor, empezo6 a incluir mas elementos exteriores o técnicos vy,
en ese momento, buscamos un equilibrio mayor. Creo que la cultura deberia ser
lo que en segunda instancia pula, inserte, complemente, enriquezca la creacién,
y 110 Su motor.

De esta manera, la cultura incluso se enriqueceria, vitalizaria, dinamizaria.
Por supuesto, eso derivaria también en otro tipo de cultura mas vasta, mas
accesible, menos excluyente.

En retrospectiva, puedo decir que la Escuela respondio, en sus inicios,

a otro objetivo que fue dar origen a espectaculos, a una compania y a
representaciones artisticas. Feliz y desgraciadamente el objetivo de una escuela

para la vida fue algo que vino con el tiempo.

Archivo personal

LA ESCUELA DE NARDITA
Hace ya tiempo, siendo muy joven, me desempeiié como maestro de escuela en
la selva, provincia de Salta, cerca de la frontera con Bolivia. Tenia a mi cargo
primer grado.

Narda Iriarte (Nardita) una alumna de cinco o seis aflos, me producia
mucha admiracién por su mezcla de responsabilidad y libertad, de orden y
de aventura, de santa y de diabla. En clase era pura concentracién, atencion,

trabajo. Entendia todo.
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A la distancia no se me ocurre otra calificaciéon que diez para esos trabajos
y “deberes” (para ella seguramente no eran ni trabajos ni deberes) que debio
haber hecho. Apenas sonaba la campana de recreo salia y se ponia a jugar.

No necesariamente a juego de “nifias”. Se peleaba, en la realidad o en la
fantasia, incluso con varones. Andaba por el suelo, que era de tierra, sin ningin
problema. Volvia sucia, despeinada, se acomodaba un poco y nadie la sacaba de
su concentracion y de su orden.

Muchas veces la veia cuando llegaba o se iba de la escuela y era una
mezcla de esas dos caracteristicas. Como una sintesis: venia o se iba, casi
jugando pero ordenadamente.

El aspecto de Nardita era el de un angel. Delgada (podria haber sido
gordita), femenina, dulce, linda de cara y de cuerpo.

En la escuela habia un alumno, muy violento, pero no mal chico. Mareco,
de origen Toba (nada que ver con el apellido). Decidi sentarlo en el banco de
Nardita, a su lado. Este chico se fue transformando al punto de que un dia
apareci6 con flores para mi. Otro dia doblegado con una bolsa de naranjas, que
me aclaré de entrada que eran para Nardita.

Concluida la experiencia vine a Buenos Aires. Fui actor de teatro. Viajé a
Paris a formarme como Mimo.

Cuando volvi decidi encarar una escuela. Empecé repitiendo y mezclando
las ensefianzas recibidas con Etienne, Maximilien Decroux y Jacques Lecog.

Poco a poco, sola, se fue delineando mi escuela personal. Mientras se
desarrollaba me di cuenta que a través de ella estaba intentando formar gente
como Nardita. Habia nacido Liberacién y Juego, en alguna medida el recreo de
Nardita, desarrollado como parte de una formacion. Y la tercera parte, sintesis
de la primera de Técnica y de la segunda de Liberacion y Juego.

Con el tiempo me empecé a decir que esta Escuela es, ademas del legado
de mis maestros, LA ESCUELA DE NARDITA, también mi maestra.

Angel Elizondo

Crénica de escritura
RECUERDOS COLATERALES: ALUMNOS Y PROFESORES
Por la Escuela han pasado muchisimos jovenes y adultos en estos mas de

cincuenta y cinco afos (en una ocasion dimos también un curso para ninos). Por

una cuestiéon de extension, y de memoria, no puedo nombrar a todos aqui. Pero
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si a muchos que posteriormente alcanzaron notoriedad en el ambito artistico y
didactico. Como por ejemplo: Norberto Campos, Robertino Granados y otros
integrantes del Grupo Lobo; Alberto Sava; Alberto Agiiero; Sara Melul; Eliseo
Rey; Hugo Varela; Roberto Catarineu; Olkar Ramirez; Omar Viola, Horacio
Gabin, y otros integrantes del Parakultural; Verénica Llinas, Maria José¢ Gabin,
Laura Market y Alejandra Flechner de las Gambas al Ajillo; Alberto Félix
Alberto; Daniel Veronese; Elsa Borneman; Gerardo Baamonde; Gabriel Chamé
Buendia, Eduardo Bertoglio y otros integrantes de El Cla del Claun; Fernando
Cavarozi (Chacovachi); Pablo Bonta; Gerardo Hochman; Carolina Pecheny;
Juan Arcos; Rodolfo Quirés; Bob Bar y Carlos Nicastro; entre muchos otros y
muchas otras.

Fueron profesores, siguiendo el orden de apariciéon: Willy Manghi,
Georgina Martignoni... Y tal vez no siguiendo el orden de apariciéon: Omar
Viola, Patricia Banos, Horacio Gabin, Verénica Llinas, Daniel Nanni, Juan
Carlos Occhipinti, Gabriel Chamé Buendia, Horacio Marassi, Alejo Linares,
Nadina Batllosera, Osvaldo Vina, Martha Haller, Carla Giadice, Pablo de la
Cruz Sabor, Oscar Opezzo, Lucas Maiz, Nuria Schneller, Javier Leon, Julia
Elizondo... y en la actualidad: Franco Rovetta, Ivan Tisocco y Ricardo Gaete.

23 de abril de 2020.

REFLEXION SOBRE EL ASUNTO DE “LO ARGENTINO”

Esta concepcion de la “Escuela de Nardita” fue una idea que me permitio
objetivar el primer cambio en la estructura de la Escuela, el primer ensayo de
modificacién y enriquecimiento de los elementos técnicos, sobretodo, a través de
“Liberacion y juego”. Luego siguieron otras modificaciones que completaron lo
que hoy puede ser el legado de la Escuela.

El nombre actual de la Escuela responde a una necesidad de plantear una
tematica y, por supuesto, también una forma artistica, estética, que corresponda
a un lugar, a un espacio, a un estilo de una sociedad que a través de los anos
tuvo y seguird teniendo muchas influencias y transformaciones, o evoluciones.
Que la palabra “argentina” esté¢ en el nombre de la Escuela me produjo siempre
un pequeio conflicto, ya que primero tenemos que saber qué es lo argentino,
qué significa ser argentino, qué es lo nacional y como se tensiona con las

particularidades de cada provincia que tienen sus propias identidades.*

4 N.del Ed.: Sobre la cuestion de lo argentino puede consultarse el texto “Lo argentino en el

mimo” en este mismo libro (Parte VII).
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Por ¢jemplo, hay un dicho comin en Catamarca que dice: “Si la
Argentina entra en guerra, Catamarca la va a ayudar”. Siempre me pareci6
paradodjico y divertido este dicho, pero también creo que da cuenta de este
problema que yo tengo con la designacion de “argentina” para la Escuela.
También cuando estoy en el exterior, digo espontaneamente que soy
argentino, pero cuando lo hago siento que algo me falta... que no da cuenta
completamente de mi identidad aunque continuamente la busque. Entiendo que
con este criterio nadie podria decir que tiene una nacionalidad, pero creo que es
bueno tenerlo al menos como una idea.

Cuando cambié el nombre de la Escuela por el que tiene actualmente, pasd
de tener una referencia individual a una colectiva, de un pais. Pero aqui también
me encontré con este problema: en qué medida la Escuela es representativa de la
Argentina para llamarse asi. Siempre es bueno de vez en cuando cuestionar los
nombres que usamos para designar las cosas que construimos.

Me hubiera gustado poner mas el acento en lo que la Escuela tendria de
“argentina”, pero en la realidad no se dio. Por ¢jemplo, me hubiera gustado
que la Escuela tuviera cursos en otros puntos del pais como parte de una
formacién tnica.

A pesar de las criticas que pueda hacerle al nombre, la realidad es que
después de tanto tiempo también a esta altura me cuesta cambiarlo. Ademas, a
un futuro cambio de nombre seguramente también lo criticaria al poco tiempo.

Septiembre de 2018.

RECUERDO COLATERAL: UN RELATO TAOISTA
Si bien es cierto que el mimo comenz6 su etapa actual en Occidente con
el Théatre du Vieux-Colombier de Jacques Copeau, donde se adaptaban
ejercicios inspirados en formas de teatro oriental, y a pesar de haber trabajado
en el Théatre de la Ville - Sarah Bernhardt en Paris con actores japoneses
(para adaptar el espacio escénico del escenario clasico japonés al escenario a
la italiana del teatro occidental), nunca me senti demasiado atraido por estas
formas del teatro oriental.

Creo que las formas orientales deben ser adaptadas a las sociedades
en que van a ser aplicadas. Por ejemplo, me parece muy acertado el criterio
de gente como Peter Brook, Ariane Mnouchkine, etc., cuyo interés en esas
formas tan lejanas lo canalizan a través de una adaptacion y conceptualizacion
al teatro occidental. No creen en una traslacion literal, ya que esas formas

responden a una cultura distinta, muy dificiles de trasladar tal cual son. Creo
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que el colonialismo, en alguna medida, intenta trasladar las formas de vida y las

formas de accion social de un territorio a otros pueblos que no participan de esa

cultura ni de esos esquemas de comunicacion.

Me parece que muchas veces en Argentina se toman formas de vida y de

acci6on de otras sociedades, o culturas, sin problematizarlas demasiado, tal vez

por facilidad.

La tarea didactica no solo debe referirse —puntualmente en el caso

del mimo— a lo técnico. Sino también a fases del comportamiento humano,

ideologico y experiencial que puedan resultarnos ttiles.

Sin ser orientalista, siquiera, me parece interesante hacer mio este relato

taoista que me llegd oralmente y compartirlo también con los alumnos y

profesores de la Escuela. La tradicién oral supone un verdadero fhacer propio lo

que se cuenta o se narra. Tampoco esta la escritura para hacernos recordar, por

lo tanto es diferente cada vez que se cuenta, como en el teatro:

152

Una maiana los caballos de un campesino huyeron hacia el
monte. Por la tarde, los vecinos se reunieron para compadecerse
de él, puesto que habia tenido tan mala suerte.

El dijo: PUEDE SER, PUEDE SER...

Al dia siguiente los caballos regresaron trayendo consigo seis
caballos salvajes, y esta vez los vecinos lo felicitaron por su buena
suerte. El respondié: PUEDE SER, PUEDE SER...

Al otro dia su hijo intentd ensillar y montar uno de los caballos
salvajes, fue derribado y se quebré un brazo.

Nuevamente los vecinos fueron a expresar su compasion por la
desgracia ocurrida, entonces €l repiti6: PUEDE SER, PUEDE
SER...

Un dia mas tarde los oficiales de reclutamiento llegaron al pueblo
para llevarse a los hombres jovenes al ejército, pero como el hijo
del campesino tenia el brazo roto fue excluido.

Cuando los vecinos le comentaron cuan favorable se habia
tornado la situacién, él dijo...

Diciembre de 2018.
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CAPITULO 12: ESQUEMA DE LA EXPRESION Y COMUNICACION CORPORAL

Testimonio 12

Un esquema es la representacion grafica de una cosa, o de una idea, en sus
caracteristicas mas importantes o generales. En mi época todo el mundo se
psicoanalizaba. Por lo tanto, yo, como todo el mundo, tenia curiosidad sobre esa
actividad. Algunos me prestaban libros muy pesados de Freud que no entendia
y me resultaban muy dificiles de leer y asimilar. Pero un dia una alumna me
pregunto si yo sabia del esquema del psicoanalisis, le contesté que no y me dijo
que me lo iba a traer. Lo hizo, y cuando lo lei me resulté fascinante.

Un libro cortito, sintético, que me daba una idea general y me permitia
entender mejor la estructura del psicoanalisis. Pero una palabra y, por supuesto,
un escrito, pueden producir influencias en cosas tal vez diferentes. En este
momento no recuerdo qué decia el librito de Freud, pero lo que me brind6 fue
la posibilidad de pensar una estructura para la Escuela, del mismo modo que
Nardita me habia brindado la posibilidad de articular un sector de la clase que
se llamo “Liberacion y juego”.

Aprendi de la idea de Freud. Con el tiempo me propuse un esquema para
la Escuela, que ya estaba estructurada en lineas generales. Luego de trece afios
de haber regresado a la Argentina lo pude plasmar en un papel.

No lo copié. Desarrollé un esquema sobre el mimo que es el que presentaré

a continuacién como uno de los materiales mas importantes de mi trabajo.

Archivo personal

ESQUEMA DE LA EXPRESION Y COMUNICACION CORPORAL (1977)

5 N.del Ed.: Este texto conforma la primera parte de “Esquema de la expresién,

comunicacién corporal y apuntes sobre la historia del mimo” escrito originalmente en 1977
y revisado posteriormente. Ha sufrido leves modiificaciones para su inclusion en este libro.
La segunda parte, "Apuntes sobre la historia del mimo" puede consultarse en la parte

VIl de esta publicacion, como también otros textos, anteriores a este, en los que pueden
encontrarse planteos similares referidos a la expresion corporal y a la especificidad del arte
del mimo, como por ejemplo: "El mimo (o la expresién a través del cuerpo) como fuente de
comunicaciéon del hombre actual’, "Qué es la expresion corporal’, "Utilidad para el actor”,
"Danzay mimo’, “¢El mimo es limitado?’, entre otros.
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Este esquema rige el funcionamiento de nuestra Escuela desde sus
primeros anos de vida. Me fue absolutamente necesario objetivar el terreno o
los terrenos en que se mueve lo corporal y definir cada una de sus posibilidades
a fin de aprovechar mejor cada zona y hacer un trabajo mas profundo sobre
la zona o zonas elegidas. No quiere decir por ello que me propuse un esquema
sino que fue saliendo poco a poco como consecuencia de las ensefianzas
recibidas y de mi posterior evolucion.

Influyé mucho en la definiciéon de un esquema lo que acontecia en general
en el terreno de lo corporal, sea en el teatro, sea en la llamada “Expresion
corporal”. Tenia la impresién de que la mayor parte de los profesionales no
sabian a qué se referian concretamente cuando hablaban de expresiéon corporal.
Se decia que era la expresion a través del cuerpo, pero no se clarificaba en
qué consistia esa expresion, o qué terrenos abarcaba, qué canal, o canales de
comunicacion si es que habia varios, etc. Me encontraba artisticamente con
que existia la danza y sentia al mimo muy diferente de la danza, sentia ademas
diferente lo que buscabamos de lo que buscaba el teatro, a pesar de tener un
cierto parecido.

Estas primeras dudas me fueron aclaradas en cierta medida por Etienne
Decroux.®

En las escuelas que segui, sea la de Etienne o Maximilien Decroux, no
se hablaba de EXPRESION CORPORAL, por lo menos mientras yo estuve.
Eran escuelas de mimo. En lo de Jacques Lecoq de Mimo o Pantomima
(indistintamente) o de preparaciéon para el actor (mientras yo estuve). En ellas
se trabajaba casi exclusivamente en lo artistico. Nadie, o cast nadie, tenia
aparentemente otra finalidad. Por lo tanto, para ellos, tal vez no era necesario
un esquema.

En algin momento le pregunté a Etienne Decroux qué diferencia
habia entre la danza y el mimo (esto de ver la diferencia no era un deseo de
intelectualizacién, sino para ver claro en qué direccién yo debia ir, pues no tenia
intenci6n de ser bailarin) y me contesté algo asi: “La danza es como una pelota
que se tira contra el suelo y que sigue rebotando a la misma altura y el mimo es
como una pelota que tirandola contra el suelo sigue rebotando pero el rebote
es distinto”. Este lenguaje metaforico era bien de Decroux. Me sirvié y es muy

posible que haya influido en la necesidad de definicién de un esquema general.

Etienne Decroux, creador del mimo, maestro de Jean-Louis Barrault, Marcel Marceau y
otros. Influencio todo el teatro moderno.
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No s¢ si Decroux tenia un esquema, por lo menos tal cual se da en
nosotros. Sé, por ejemplo, que se nos prohibia terminantemente gesticular,

y se definia a esto como el elemento fundamental de la pantomima. Hacer
pantomima en la escuela de Decroux era mala palabra, a pesar de que Decroux
intervino con Jean-Louis Barrault en una pelicula sobre el gran mimo francés,
creador de la pantomima francesa, Jean-Gaspard-Baptiste Deburau: Les enfants
du paradis de Marcel Carné.

También se criticaba bastante la utilizacién de la cara y las manos para
la expresion. Esto yo lo atribui luego a que, teniendo lugar la mayor parte de
los gestos en la cara y en las manos, era logico que ellas, de acuerdo con lo que
buscaba Decroux, fueran censuradas. Pero creo que se debia mas al hecho de
no tener un esquema bien objetivado y en lugar de censurar la cosa (gesto) se
censuraba la consecuencia (lugar donde por lo general ocurria). Nosotros damos
amplia libertad a la cara y manos mientras no se gesticule, salvo que sea necesario.

De alli viene el titulo de mimo corporal empleado en los comienzos de
Decroux. Designa, asi, el lugar donde debe suceder la expresion: el cuerpo. La
parte “mas cuerpo” del cuerpo es la columna vertebral, y de alli debe partir
todo. Para Decroux, incluso, mucho de la expresion debe quedar alli. Para él, la
cara y las manos eran casi como st no fueran el cuerpo, solo debian armonizar.
Si se cree en la division alma-cuerpo, es bien claro que durante mucho tiempo
la cara y las manos han sido tenidas como “espejos del alma”, tal vez por su
complejidad muscular, su sensibilidad, la conexion “directa” con el cerebro, y la
facilidad para tomar el ritmo y unirse a la palabra.

Nosotros nos regimos por el mismo principio pero con este matiz de
diferencia: columna vertebral como punto de partida en lineas generales. Ello
no quiere decir que no se pueda partir de otro punto del cuerpo, si bien es cierto
que es en la regiéon dominada por la columna vertebral donde tiene lugar lo
importante de la expresion y de las funciones vitales. Alli estan el corazon, los
pulmones, etc. Cara, manos, brazos, piernas, las consideramos, pues, partes no
tan fundamentales pero si importantes de la expresion.

Cuando yo estudiaba con Etienne o Maximilien Decroux o trabajaba
con este tltimo, la pauta principal era, pues, no gesticular. Pero no se insistia
demasiado con la accién. La técnica de Decroux cercana a la danza, a pesar
de haber objetivado la diferencia con ella, se nutria mucho del movimiento.
Esta posicion que reconoce la accion corporal como elemento fundamental de
nuestro arte no era puesta de relieve por otros mimos. Encuentro en nuestro

programa del Festival de la Vanguardia con Maximilien la palabra “accion”.
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No la encuentro en el libro de Jean Dorcy Faime la Mime, ni en los articulos de
Marcel Marceau o de J-L. Barrault alli incluidos. Se habla sobre todo de gesto y
de otros comportamientos corporales.

Abriendo al azar el libro de Etienne Decroux, Paroles sur le Mime, encuentro
en la pagina 135 que “el mimo es una sucesion de acciones presentes”. Y en la

pagina 70:

El arte del mimo es un arte de movimiento corporal.

El arte de la danza también.

De alli a deductr, en el seno de un mundo sentado’ que estas dos
artes son lo mismo, no habia mas que un paso que el filésofo, por
esta vez, hizo bailando. Ahora bien, si fuera por el alma por lo que
estas dos artes se oponen, seria sorprendente que sus musculos lo

ignoren.
JUEGO MUSCULAR DEL MIMO

“El juego muscular del artista del mimo es frecuentemente brusco.
Era asi en los antiguos mimos, es asi en los actores chinos.
¢Qué es una brusquedad?®

99

Es una zambullida en el acto

Luego Decroux explica en su lenguaje tan especial, a veces irénico,
la diferencia del mimo con la danza. No contintio traduciendo debido a la
dificultad que ello supone, tanto para llevar a cabo, como para lograr una
comprension facil por parte del alumno.

La cosa, repito, era no hacer pantomima y en este sentido yo no tenia
ningun problema, pues siempre fui lo menos gesticulante del mundo. En lo que
concierne a la danza, a pesar de la diferencia hecha por Decroux, tampoco

habia mucho problema, incluso aconsejaba tomar algunas lecciones de distintos

7 Sentado: que no se mueve, que no hace, inactivo, “intelectual”, insensible a la accion, al
movimiento.
Movimiento brusco.

9

He traducido saccadé por “brusco” y saccade por “brusquedad”. Creo que no hay
equivalente en nuestro idioma y de alli alguna duda que pueda venir que una brusquedad
sea una zambullida en el acto. Saccade se puede traducir también como tirén, sacudida,
etc. y saccadé como cortado, etc.
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tipos de danza: espafiola o clasica, por ¢jemplo. Cuando tuvo que codificar una
nueva técnica, le sirvieron mucho las cosas que saco de estilos muy estructurados
de danza, sobre todo de la clasica. Decroux estaba a favor de esta y en contra

de la moderna, pues decia que uno sabia qué era la clasica pero no la moderna.
Cosa muy de Decroux. Para ¢l era importante saber. Y por el sentido estético:
Decroux es un esteticista a pesar del enorme sentido humano de su creacion. Y
su esteticismo es clasico. Tomo6 mucho de la escultura.

En lo de Jacques Lecoq no teniamos un fundamento teérico importante,
se ensefiaban muchas cosas, se hablaba poco. Creo que porque no habia una
teoria solida y también por el temperamento de Lecoq.

Con este bagaje llegué a Buenos Aires. Necesité objetivar y teorizar por
vocacion y, sobre todo, porque tenia que justificar profundamente el nombre de
la Escuela y saber qué era lo que iba a enseflar: mimo, pantomima, expresion
corporal, era lo que habia ido a estudiar a Francia. ;Qué es la pantomima y el
mimo? Lo sabia. Me quedaba delimitar bien (intelectual y concretamente) la
diferencia con la danza y cémo se articulaba todo eso en la expresion corporal.

De alli surgi6 el esquema: la expresién corporal son todas las posibilidades
que tiene el cuerpo para expresarse excluyendo el sonido y la palabra. ;Por qué
esto ultimo? Porque el hombre ha estructurado un lenguaje verbal que, si bien es
consecuencia del otro basico (el corporal) de acuerdo con la evolucién humana,
ha tomado una forma independiente y ha constituido un todo aparte, que
muchas veces se ha opuesto al que le dio la vida. Cuestion de evolucion. Pienso
que nunca tendria que haber sido asi, pero fue. Ello también tuvo sus ventajas,

a pesar de las enormes desventajas. El lenguaje verbal fue el juguete nuevo del
hombre, el tecnificado, era comodo y veloz. Por ¢l se olvidé el lenguaje corporal,
juguete viejo como el palo de escoba que tantas veces es dejado de lado a cambio
de juguetes mas seductores de entrada, tecnificados. El palo de escoba fue y sigue
siendo para muchos nifos el juguete ideal, nos permite libertad, imaginacion. El
problema es volver al palo de escoba. ¢Se pudri6 tal vez en un rincén?

Estas posibilidades del cuerpo para expresarse se manifiestan a través de
tres canales o terrenos basicos: el del movimiento, la accién y el gesto.

(Qué es un MOVIMIENTO? Es un desplazamiento del cuerpo en el
espacio. Decimos movimiento cuando se cumple ese desplazamiento y no vemos
en ¢l ni accién ni gesto. De la misma manera que decimos sonido cuando el
estimulo sonoro no incluye un concepto verbal, palabra.

Es diferente moverse que hacer. Hay gente que se mueve mucho y no hace

nada. Hay gente que hace mucho sin moverse mucho. Hay gente que frente a
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un estimulo necesita moverse, otra hacer. O la misma persona puede reaccionar
distinto en circunstancias diferentes.

ACCION (no encuentro la definicién intelectual justa para accion, pero
aproximadamente me satisface esta): movimiento o conjunto de movimientos que
tienen un objetivo final. El objetivo esta en el fin: en el puifietazo lo que cuenta es
el golpe, en el beso el momento en que los labios se juntan. Una caracteristica de
la accién es la efectividad. “Pontificando” dirfa que se debe cumplir con la menor
cantidad de movimientos posibles. Por supuesto, depende del estilo.

Por el contrario, en el MOVIMIENTO el objetivo esta en todo el
recorrido, estd en los medios.

GESTO: Es un movimiento o una sucesién de movimientos del cuerpo
que tienen una significacion verbal. Sefialarse el pecho para decir “yo”, o
sefialar para decir “t”, o decir con la cabeza “si” o0 “no”, o decir “qué me
importa” con los hombros, son gestos. Por lo general, la gente llama “gesto” a
cualquier cosa expresiva y sobre todo st es muy expresiva. Esto ultimo podria
ligarse al caracter explicito del concepto verbal. Nosotros nos atenemos a que
si no hay abstraccién, idea, como en la palabra, no hay gesto, por eso que la
gesticulacion es muy apta para lo comico, el mensaje va directamente al cerebro
y es ambivalente, hecha a través del cuerpo, pero con un concepto verbal. Mitad
“animal”, mitad “humana” (ver Henri Bergson La risa).

Todo esto lo aclaro para futuros profesionales, gente que necesita saber (en
el caso de un quimico, por e¢jemplo, necesita saber qué es un acido sulfurico para
no mezclarlo con nitroglicerina. O para mezclarlo). Que el ptblico, 1a gente, o los
criticos de los diarios le llamen gesto a cualquier cosa expresiva es un problema de
ellos. Para mi no tiene importancia, aunque seria bueno que lo supieran.

Los dos canales “puros” de lo corporal son el movimiento y la acciéon. Un
perro cuando ve a su amo mueve la cola (expresa a través del movimiento) o se
acerca (hace), o se acerca moviendo la cola (utiliza los dos canales). No se pone
a gesticular, a decirle al amo con simbolos que le alegra mucho que llegue (esto
ocurre en los dibujos animados y es una de las causas por lo que son graciosos).
El gesto es post verbal. La gente primitiva no gesticula. Se mueve o hace. El
gesto es lo que une lo corporal con lo verbal. Entre dos puntos siempre hay uno
o varios intermedios que permiten la conexion.

El significado del gesto es explicito como la palabra. El significado del
movimiento y la accién es implicito. De alli que se diga, a veces, que el gesto
es mas expresivo, ya que el significado es algunas veces mas evidente. Esto no

quiere decir que exprese mejor.
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Frente a un estimulo se puede responder con un movimiento, una accién o
un gesto. Por supuesto, también con un ruido, un sonido o una palabra. El tipo
de respuesta depende del canal elegido personalmente, sea por facilidad, caracter,
necesidad o por la situacién. A veces un mismo ser humano reacciona frente
a un estimulo por un canal y frente al mismo estimulo por otro canal en una
situacion diferente. De todas maneras se podrian diferenciar los caracteres de los
seres humanos de acuerdo a su tendencia a moverse, hacer o gesticular. Se podria
decir que cada uno de nosotros es movil, activo o gesticulante. Esto me sirvi6
personalmente en trabajos en el Borda (con el Dr. Rojas-Bermudez y otros) para
ubicar el canal menos deteriorado y establecer un principio de comunicacién que
luego se trataria de ampliar a otros canales, incluso la palabra. Esto tenia mucha
importancia teniendo en cuenta, sobre todo, que se trabajaba con seres que
habian perdido la mayor parte de sus posibilidades de comunicacion.

Al conjunto de esos tres canales le llamamos EXPRESION CORPORAL
VITAL. Por lo tanto, alguien que ensefara expresion corporal para la vida
tendria que enseflar a expresarse a través de las tres estructuras, ya que en la
vida nos movemos, hacemos, gesticulamos, a pesar de que elijamos una mas que
otra. Cada uno de estos terrenos tiene su técnica propia, que a veces se opone
ala del otro. Para nosotros, la persona que dice ensenar Expresion Corporal y
lo hace solamente a través de la estructura de una parte, no ensefia expresion
corporal, lo que no quiere decir que sea malo lo que hace, quiere decir
solamente que no es. Las mayorias de estos cursos son dados por bailarinas, o
sea, personas que han aprendido a expresarse a través del movimiento. Ignoran
técnicas de accion, por ejemplo: manipulacion, contrapeso, articulacion,
dialogo, etc., o del gesto como el encadenamiento. Si en un espectro de tres
hay solamente uno dominado, la persona queda con la mayor parte de sus
postbilidades expresivas sin explotar. Por lo tanto, desde nuestro punto de
vista, no hay aprendizaje de expresion corporal sino de una parte de ella. Seria
mejor si a esos cursos que enunciamos, se les llamara Expresion a través del

movimiento. Repito que no abro juicio respecto a la calidad.
EXPRESION CORPORAL VITAL
MOVIMIENTO ACCION GESTO
Cuando un nifio nace lo primero que hace es moverse, luego hace y

mucho tiempo después gesticula.
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De acuerdo a como se estructuraron las artes, notamos que se produjo un
mecanismo parecido en todas: aislar una parte y trabajar ese terreno a fondo.
Pongamos como ejemplo un ser humano: un ser humano tiene un color, existe
la pintura. Tiene un volumen, la escultura. Produce sonido, musica. Habla,
literatura y teatro. Produce una imagen, fotografia, cine. Se mueve, danza.

Es muy posible que esta limitacion se deba al deseo de conocer a fondo
el terreno limitado, de ampliarlo, de darle nuevas posibilidades. La limitacién
enriquecedora.

Alguna vez decia Decroux que el Music Hall no era arte porque se ponia
de todo. Esto es discutible pero vale, pienso yo. Al ponerse de todo se queda en
lo facil, no se enriquece. He ahi la ventaja del limite, de la pobreza. También
debemos decir que st el limite y la pobreza no estan en funcién de desarrollar,
enriquecer, limitan mas y empobrecen mas.

Hemos tomado como ejemplo de arte las artes mas representativas.
Estamos estableciendo algo ya ocurrido.

Asi como el color da nacimiento a la pintura, el movimiento da nacimiento
ala danza. No existe un bailarin que no se mueva. El trabajo a fondo del
movimiento ha sido confiado a la danza desde tiempo inmemorial.

Por lo tanto, la aplicacién artistica del movimiento como terreno de
expresion vital es la danza.

Ello no quiere decir que en una danza no haya accién ni gesto, sino que
hay en menor medida o estan traducidos al lenguaje del movimiento (de la
misma manera que hay sonido, color, volumen, imagen, etc.)

La aplicacion artistica de la acciéon da como consecuencia el mimo. Ello no
quiere decir que en una pieza de mimo no deba haber movimientos ni gestos,
sino que debe haberlos en menor medida o deben estar traducidos al lenguaje
de la acci6n (como puede haber sonido, color, etc.).

El gesto produce artisticamente la pantomima. Ello no quiere decir que en
una obra de pantomima no deba haber nada de expresion a través de la accion
ni del movimiento, sino que puede haberlos en menor medida o estar traducidos
al mecanismo del gesto (como puede haber color, sonido, etc.).

De ello se deduce que la diferencia entre danza, mimo y pantomima es una
diferencia de canales de comunicacién. Se podria decir también, como ejemplo
para establecer la diferencia entre un mimo que hace mimo y otro que hace
pantomima, que el mimo que hace mimo utiliza la columna vertebral y el que
hace pantomima utiliza la cara y las manos. Pero esto es ver como definitorias las

consecuencias. Y puede no ser asi. A nosotros nos interesan las causas.
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La unién de estas tres artes, danza, mimo y pantomima, constituyen lo que

llamamos Expresion Corporal Artistica. Tenemos pues completo el esquema.
EXPRESION CORPORAL VITAL
MOVIMIENTO ACCION GESTO
DANZA MIMO PANTOMIMA
EXPRESION CORPORAL ART{STICA

Se deduciria de alli que para ensefiar expresion corporal a nivel artistico se
tendria que enseflar danza, mimo y pantomima, y no una de esas técnicas.

Esta divisién no quiere decir que impongamos la necesidad de hacer
danza, mimo o pantomima en forma “pura”. Es una divisién para objetivar
y trabajar mejor, mas, cada terreno en el caso de que sea necesario. Se
puede hacer una pantodanza, o mimodanza, o danzamimo, danzapanto, o
mimopantodanza, etc. A nosotros nos interesa el mimo.

Asi como la danza puede ser comica, dramatica, tragica, etc. y tener el
estilo que quiera: naturalista, abstracta, realista, simbolista, etc., el mimo o la
pantomima también. Para designar una obra de mimo, decimos asi obra de
mimo, como una obra de teatro (ella puede ser comica, dramatica, etc.) y una
obra de pantomima (en este caso hay otra forma: una pantomima). Si la obra
de mimo es corta la llamamos también obra, pero muchas veces empleamos
la palabra nimero, nimero de mimo. El niimero pertenece a una cifra, es una
parte. También utilizamos nimero de pantomima. Pero la palabra pantomima
ya sugiere un nimero, una cosa corta. La palabra mimodrama no la utilizamos,
pues nos sugiere una obra de mimo o pantomima seria, dramatica. Y no nos
interesa definirle al espectador si debe ir comido o sin comer, con copas o sin ellas,
a pasarla bien o mal. Ademas, puede confundir todo el esquema que tiende a ser
simple. Una obra de mimo, como dijimos, puede ser dramatica.

Segtun Dorcy en su libro faime la mime, pagina 85: “Mimodrama: didlogo,
drama de los mimos entre ellos”. De alli se puede deducir que un mimodrama
seria una obra con varios mimos, no es un solo.

Como queremos simplificar, no hacemos diferencia de nombre entre una
obra de solo y una obra de conjunto como si fuera otra cosa. Si es necesario

aclarar decimos: solo o conjunto.
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No hay diferencia de arte entre un monélogo y una obra de dialogo en el
teatro. Los dos son teatro.

Nos queda pendiente la palabra expresion y su diferencia (para nosotros
importante) con comunicacion.

Expresion es un circuito de comunicacién con uno mismo que puede, o
no, comunicar a otro. Si no hay nadie que nos vea o nos oiga, o st el codigo es
distinto evidentemente, por mas expresion que haya no habra comunicacion
con otro, que es lo que llamamos simplemente comunicacién. Toda ensefianza
que no trate de armonizar este circuito interior, personal del individuo, no
puede ser curso de expresion. Serd un curso de liberacion, o de desinhibicién,
o de aflojamiento, o de gimnasia (que por lo general cumple solamente el rol
de preparacion) donde puede haber expresion, pero con mayor frecuencia no
la hay. Por lo tanto, no es cuestion de largar solamente, aun cuando el largar
solamente pueda estar en el camino de la expresion. El hecho de estar en
Quilmes no quiere decir que estemos en La Plata, por mas que vayamos hacia
La Plata. Supongo que en ese caso se dice que se estd en Quilmes.

Este mecanismo de reconocimiento de mensajes de la expresion es muy
complejo y no se da solamente largando.

Otro problema se plantea con la expresion corporal “para la vida” que
nosotros llamamos vital. Los elementos de expresion corporal para la vida hasta
ahora han sido sacados de la danza sobre todo, del mimo y la pantomima, o del
teatro.

Pienso que si no se puede sacar directamente de la vida (lo que seria
preferible) es necesario hacer una verdadera adaptacion a la vida, no solamente
superficial, evitando el acento desmesurado sobre las formas. Cosa que por
ahora no tenemos. Creo que la verdadera expresion corporal vital, ademas de
incluir el movimiento, accion y gesto, con todo lo dominado en sus terrenos, y
de manejar los mecanismos de comunicacién internos esta por construirse sobre
la vida misma, o una adaptacién realmente vital de los elementos estéticos. Yo
no conozco realmente un curso de este tipo. La EXPRESION CORPORAL
PARA LA VIDA esta todavia por construirse. Algunos hacemos mas, o menos,
por ella, pero creo que nadie la hace realmente.

Expresion corporal artistica: esta un poco mas desarrollada que la otra.
Pero para ello es necesario ademas del conocimiento de los mecanismos de
expresion que no consisten solamente en “largar”, conocer las tres artes basicas

de lo corporal: danza, mimo, pantomima.
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El hecho real es que por ahora todo esta muy confuso y los dos terrenos se
mezclan indiscriminadamente. Esperamos a aquellos que pongan las cosas en su
lugar.

Comunicacion le llamamos al circuito bien establecido con otro u otros. Para
que haya comunicacién es necesario que los mensajes sean valorados en su real
significado y sean respondidos, lo que completaria o cerraria el circuito, para dar
posibilidad de nacimiento de uno nuevo. Si el mensaje del emisor ha cumplido
bien su circuito de expresion, el circuito de comunicacion sera mejor. Habra mas

comunicacion. Simbolizando el ser humano en un cuadrado, un espacio:

s
J

EXPRESION COMUNICACION

El esquema de la comunicacion no diferiria del de la expresion si
consideramos que en cada uno de nosotros hay dos: consciente e inconsciente,
o alma y cuerpo. Se trataria, en la expresion, del dialogo con uno mismo, y
de que los mensajes fueran el exponente de esas dos partes o de una con la
conformidad de la otra. Esto nos llevaria a pensar que muy pocas personas se
expresan. Y que la armonizacion de esas dos partes de la personalidad no es tan
facil como parece. Y también que es bastante dificil el saber cuando realmente
nos expresamos. El aprendizaje y el tiempo, como en todas las cosas, ayudan
mucho.

Por supuesto, como en todas las cosas, también hay distintos grados de
expresion y de comunicacién. No son puntos, son sectores. Decimos que alguien
se expresa o comunica a partir de cierto caudal. Que se puede acrecentar en la
buena, o muy buena, o excelente expresiéon o comunicacion.

Aqui habria que entroncar con la historia a fin de objetivar mejor la

estructura de cada una de las artes antes mencionadas, sobre todo del mimo, y
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la misién que tuvieron y pueden tener en el desarrollo del arte y del ser humano.

[.]

Crénica de escritura

COMENTARIO SOBRE EL ESQUEMA
El escrito, que es muy largo y por lo tanto les pido disculpas por su extensién
(pero era importante para mi que estuviera), esta fechado en mayo de 1977,y
fue corregido en septiembre de 1999. En 1977 ya habiamos hecho Los diariosss
el aflo anterior, era plena dictadura militar, y seguramente lo escribi para
reafirmar la concepcién de la Escuela de una manera mas profunda y como
sintesis de nuestro quehacer. Este esquema se lo dabamos a los estudiantes, a los
profesores, y hasta a los infiltrados que teniamos en la Escuela en ese momento
y que vigilaban nuestras actividades. La revisiéon de 1999 no debe haber sido la
unica ni la ltima, debido a mi temperamento.

Este texto no tiene, en este momento para mi, ninguna critica de fondo.

6 de junio de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: SILLAS GIRATORIAS Y ESPECTADORES ATADOS

No recordaba que Decroux (en la cita que hago de él en el “Esquema de la
expresion y comunicacion corporal”) habia mencionado lo de un mundo
“sentado”, tomando el término peyorativo de Arthur Rimbaud cuando
calificaba en su poema “Los sentados” a la gente que tenia predileccién por el
no-hacer. Seguramente Decroux tomo esta idea de Jean-Louis Barrault cuando
este, habiéndose enterado de los rumores sobre su primer espectaculo de mimo
(que eran malintencionados) entregd a sus actores este poema para ser leido
como respuesta en la funcién.

Esto del mundo sentado —no sé por qué razéon— aparecio en varios momentos
de mi vida, como cuando tuve que decidir el tipo de sillas para el comedor de
mi casa, que estaba diseflando mi amigo arquitecto Osvaldo Giesso, en 1978
6 1979, y que yo queria que tuvieran como fin la libertad giratoria. Giesso
encontré unas lindas sillas de oficina que atn hoy conservo.

También ocurrié que mucho tiempo después, Marta Minujin se contact6
conmigo para proponerme una performance en un teatro importante de Buenos

Aires: tenia que llevar a cabo la accién de atar con sogas a los espectadores en
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sus butacas.!® Esto era para mi reforzar la idea de no-accion o de pasividad de
los espectadores y que tenia, justamente como objetivo, hacer consciente ese
estado.

Y por si esto fuera poco, escribi un articulo para la revista Kné, de Julia
Pomiés, en el cual proponia una gimnasia en sillas con el objetivo de utilizar esa
“prision” para desarrollar las aptitudes del cuerpo.'!

6 de junio de 2019.

10 N. del Ed.: Segun una carta de Marta Minujin enviada a Angel Elizondo por motivo de no
poder asistir al estreno de uno de sus espectaculos, le agradece la colaboracién en su
performance Opebuai, que se realizé en el Teatro Astral (c1974).

N. del Ed.: Angel Elizondo se refiere al articulo “Silla gym’, publicado en Revista Kiné 4, n°
17 (junio-julio 1995).

1
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CAPITULO 13: LA COMPANIA

Testimonio 13

En el fondo, la Compania fue producto de una necesidad de la época. Yo habia
vuelto de Francia y, en ese momento, florecia un movimiento de vanguardia
que hacia que el cuerpo cobrara centralidad y se volviera importante en la
percepcién teatral.

La oportunidad del D1 Tella hizo necesario dar un nombre vy finalidad
a un grupo formado en la Escuela que, por otra parte, era muy pequefio. Por
consejo de amigos cercanos le pusimos Compaiia de Mimo de Angel Elizondo.
A pesar de un cierto rechazo que siempre tuve a la idea de “propiedad privada”,
ese nombre fue el primero. Con el tiempo fue modificado y se eliminé esa idea
de pertenencia centrada en un individuo.

El primer alumno que tuvo la Escuela fue Norberto Campos, que luego
hizo una importante carrera en el propio Instituto Di Tella y en Rosario, Santa
Fe. Norberto con otros integrantes de la Compaiiia y de la Escuela fundaron
el grupo Lobo, a mi juicio lo mas interesante y novedoso que se present6 en el
Di Tella y en Buenos Aires en materia teatral de ese momento. Ernesto Schoo
avala mi reconocimiento cuando en su articulo “Buenos Aires, hoy”, en el diario
La Nacién (domingo 24 de abril del 2005), dice sobre el Di Tella: “Alli, en fin,
se ofrecieron —y se discutieron— las innovaciones (como las del Grupo Lobo,
por ejemplo) que en 2005 algunos desmemoriados aspiran a imponernos como
rigurosamente actuales”.

Tal vez la diferencia estaria en que ellos interpretaron que la accién tenia
que ser fuerte y contundente, incluso con los espectadores. En un espectaculo
privado, por ejemplo, se burlaban de los directores de teatro mas conocidos
de ese momento, que estabamos presentes. Yo me mori de la risa. Otros, al
terminar la funcion, se fueron enojados. No pudieron hacerlo antes porque
habian tapeado las puertas de salida.

El uso de la violencia no era la parte mas importante de la estructura de la
Escuela, si se le daba un lugar cuando una accién la requeria. Los alumnos ya
venian, generalmente, con una formaciéon que incluia ciertos aspectos del mimo
y de trabajo corporal para la actuacién teatral. Los integrantes del grupo Lobo,
por ejemplo, ya traian una formacién que después fue incorporando otras vias

teatrales, como la de The Living Theatre, entre otras.
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Al no haber una Escuela de mimo en la Argentina, muchas personas -muy
ansiosas de hacer mimo— finalmente encontraron un lugar para manifestarse
con acciones, era como si me hubiesen estado esperando. Por lo tanto, cuando
ingresaron a la Escuela se comprometieron, aceptaron toda una formacién
europea que yo feliz y desgraciadamente tenia en ese momento, y cumplieron
con todas mis demandas de formacién. Y superaron mis expectativas, dando

origen a la compaiiia.

Archivo personal

FOTOGRAFiA DE LA COMPANIA ARGENTINA DE MIMO

Compariia Argentina de Mimo, 1980.

LA REBELION DEL CUERPO

Veroénica Llinas
La compaiiia fue un refugio, en cierto sentido, porque canalizo
un espiritu combativo que teniamos todos, y que por ahi no
lo teniamos tan claro en una tendencia politica pero si en una
pulsion interna: habia algo que no nos estdbamos bancando de

la situacion [...] Todo lo que estaba pasando, aunque uno no
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tuviera demasiada conciencia, se registraba en otro orden de
percepcion. Creo que todo eso fue a canalizarse en la compaiia.
Habia algo de la lucha, casi de la lucha armada, que fue la lucha
artistica [...]. Lo que la gente veia era fuerte y creo que tenia

que ver con eso. Tenia que ver con algo opresor que estabamos
sintiendo todos.

Para hacer Boxxx, como parte del entrenamiento (para empezar

a encarar el espectaculo que hablaba de la competencia,
basicamente [...]), él empezo a hacer un trabajo para hacer
aflorar la competencia entre nosotros. Hacia cosas como carreras
de correr (entre las mujeres, a ver quién salia vencedora y entre los
varones). Y habia resultado una vez que yo habia salido vencedora
de las mujeres y Chamé era el vencedor de los hombres. Entonces
después armo una carrera entre nosotros dos. Y yo le queria
ganar al var6n a toda costa. La cosa ya era de género: le tengo
que ganar. Me acuerdo que corri tan fuerte que me di contra la
pared, se me trabé el brazo y me quebré el codo. Como que se
buscaba un poco extremamente y a costa de lo que fuera... un
poco. Por eso digo: casi fue como una militancia... [...] no digo

que peligrara la vida... pero si, un poco [...]

Gabriel Chamé Buendia

168

Eramos conscientes de que estdbamos buscando una expresion
de vanguardia, y asi la trabajdbamos. Eramos conscientes que

la expresion de comunicacién directa no era la expresion que
buscabamos. Era una btsqueda surrealista, una bisqueda

donde el cuerpo del mimo no hacia pantomima y sobre todo
hacia acciones, porque eso es lo que nos planted Angel: acciones
que lograban un tipo de expresién no exagerada (podia ser
realista) pero que la visual era al estilo Dali, al estilo Magritte. La
influencia surrealista era muy fuerte.

Eramos muy pasionales, Angel era muy exigente. Yo siempre
aprendi mucho de él por su exigencia. Pero también era inflexible,
y muchas veces lo inflexible crea mucha crisis dentro de un grupo.

Habia como bandas. Los que estaban en contra y los que estaban
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a favor. Muchas veces los que estabamos a favor nos pasabamos
en contra y después volviamos. O sea, como que habia muchas
discusiones, pero también tenia que ver con una especie de locura-
amor al arte... como que la vida es eso.

Fue maravilloso, sobre todo, la libertad. La libertad que teniamos.
Dentro de esa total cerradez teniamos una libertad fuera de lo
comun. Libertad moral, ademas.

Era una cosa de locos, pero a mi me salvo la vida. Porque me dio
una familia (artistica), una educacion.

La compaiiia de Elizondo, si algo tenia de fantastico, es que no
era estereotipada. Era como salvaje, era rarisimo. No habia un
lenguaje de mimo estilizado, no éramos estilistas del movimiento,
éramos salvajes. Eramos justamente de un pensamiento artistico
(quiere decir: de investigacién personal con una educacion de tu
cuerpo, una educacion en tus posibilidades técnicas).

La compaiia no funcionaba en democracia, funcionaba en
dictadura. Es asi, muy simple. Fue una compainia de guerrilla.
Una guerrilla en democracia no tiene la misma potencia. Ese
sentido obsesivo que teniamos, el sentido experimental, tenia que
ver con la represion. Y en nosotros habia una contestacion a esa
represion: viviendo encerrados como viviamos, creando como

credbamos, y con una especie de idealismo absoluto artistico.

Gianni Mestichelli
Lo que me fascinaba era como el cuerpo se convertia en algo
absolutamente natural, libre, y por otro lado, parte de un juego
infantil. Donde lo sexual casi desaparecia, aunque después
aparecia en las fotos, porque uno cuando ve una persona desnuda
va a ver lo sexual. Pero en el contexto, dentro del movimiento (eso
no esta en la fotografia) eran totalmente asexuadas las situaciones.

Y eso era lo que mas me impresionaba |...]
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Eduardo Bertoglio

Lo de la militancia politica (“libre o muertos, jamas esclavos”)
era esta cosa potente de “hago lo que tengo que hacer, cueste

lo que cueste”. Algo que ahora es inexplicable, hasta para mi es
inexplicable que vivi esa época. Pero era como eso: a jugarse el
todo por el todo [...]. Y me parece que era esta energia nuestra
que Angel la supo captar con inteligencia, més su profesion: él
venia de afios y anos de profesion, de haber estado en Paris y de
vivir su etapa juvenil con mucha potencia [...]. Habia reuniones
larguisimas, yo recuerdo reuniones de doce horas hablando,
después hablando sobre cada uno, y de cémo la Compaiiia tenia

que seguir, y administrar las cosas, como hacerlo...

Omar Viola

Esa comunidad creativa... viviamos practicamente dentro de un
lugar, estabamos muchas horas... era la felicidad, realmente como
un paraiso. Una especie de espacio ideal para producir. Con todo
lo amargo que también tiene la produccién, porque hacer estas
cosas era todo un trabajo interior. Terminabamos exhaustos. Para
mi fue muy desgastante (en una ciudad donde no se podia respirar).
Por eso yo atribuyo el nacimiento del Parakultural a la experiencia

y al amor que a mi me dio convivir creativamente todo ese tiempo.

Horacio Marassi

Para nosotros no habia domingo, no habia familia. En una época
estabamos ensayando, después de la clase. Eran las tres de la
mafiana, y seguiamos ensayando. Venian las novias a esperar, y se

dormian en la escalera.

Georgina Martignoni

170

La gente se volvia loca porque no entendia qué era eso. Y eso era
el cambio. Eso era el hacer lo prohibido.

Nosotros dimos diez afios de nuestra vida... a fondo, a fondo.

[..]
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Crénica de escritura

COMENTARIO A LA REBELION DEL CUERPO.
Este film documental'? es del afio 2012 y lo habré visto desde entonces cinco
0 seis veces, en ocasiones muy determinadas, especialmente para mostrar el
trabajo que haciamos o que cumpliamos con la Compania Argentina de Mimo.
Hoy lo veo para este libro, y vuelvo a emocionarme. Tal vez mucho mas que las
veces anteriores, porque estoy mas viejo.

Me gusta de este documental la actitud de la gente al decir las cosas,
y como se presentan, la ropa que lleva cada uno con su estilo determinado,
escuchar sus voces y de como dan cuenta del desprejuicio, de la libertad y de la
buisqueda que teniamos en ese momento. Buscabamos hacer algo distinto.

También es cierto que al separarnos hubo conflictos, pero ellos no
influyeron en que podamos decir las cosas y reconocer nuestras actitudes, a
veces de una extremada individualidad y otras veces también de una extremada
colectividad.

Eran tiempos dificiles en el pais y coincido con la idea de que la Compania
fue un espacio de libertad y creacién en un contexto represivo y de destruccion.

28 de octubre de 2019.

En lo que of, desde mi punto de vista, hay tres elementos que fueron muy
importantes en nuestra trayectoria: lo argentino, lo vanguardista y lo esencial.

En todos los entrevistados hay una forma especial de decir, argumentar,
de expresarse, incluso de humor, que corresponde a ese ser que habita en esta
parte del continente. En ninguno de ellos hay un lenguaje académico, sino
que hablan desde la experiencia. No hay palabras altisonantes. Si hay palabras
de bisqueda, de experimentacion, de la vida cotidiana. Lo vanguardista
esta cuando mencionan el cardcter combativo, de militancia artistica en ese
momento. A mi la palabra “militancia” no me gusta mucho, pero entiendo a lo
que se refieren. Creo que seguimos siendo de vanguardia, porque continuamos
haciendo un arte marginal, y poco desarrollado. Lo esencial estd dado por la
presencia constante del inconsciente, método con el que asumimos la realizacién
de varios espectaculos, y que ellos comentan en las entrevistas, ya que lo

experimentaron.

12 N. del Ed.: Direccién, montaje y produccion de La rebelion del cuerpo: Ana Szestak, Ela

Schmidt y Gabriela D'Angelo.
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Si bien no estan todos los integrantes de la Compaiiia Argentina de
Mimo en este film, creo que es un documento fiel de las expectativas y de las
realizaciones de un grupo de gente que pretendia producir cambios en lo
artistico, y en lo vital, trabajando en la concrecion de espectaculos que fueran
buenos, novedosos, e importantes para el pais.
9 de noviembre de 2019.

COMENTARIO A LA FOTOGRAFIA

La foto fue tomada el ltimo dia de la filmacién del espectaculo Apocalipsis

segin otros que se dio en el Teatro del Picadero. La pelicula fue hecha con el
criterio de utilizarla para salvar el enorme déficit econémico que teniamos con
respecto al montaje. Como nos habian prohibido el espectaculo, no teniamos
forma de recuperar el dinero que habiamos invertido. Por lo tanto, un dia, se
nos ocurri6 filmar el espectaculo y proyectarlo en un teatro. De esta manera,
vendiendo las entradas para ver el registro filmico, podriamos recuperar algo
de plata. Cosa que hicimos con creces. Realizamos dos o tres proyecciones en el
Teatro Bambalinas de la calle Maipt (a dos cuadras del teatro Margarita Xirgu),
clandestinamente, y vendimos todas las localidades.

Creo que la foto muestra muy claramente el clima de unidad,
compafierismo, compromiso, amistad, que habiamos desarrollado hasta ese
momento. Incluso pensabamos que el espectaculo, de acuerdo con las criticas
recibidas, podia ser rehabilitado. Pero no fue asi. El espectaculo siguié prohibido
hasta la llegada de la democracia.

9 de noviembre de 2019.

REFLEXION SOBRE LA CREACION COLECTIVA

Siempre me interesé lo colectivo como factor creativo, y de esto creo que fue un
motor importante mi encuentro con Maximilien Decroux. El elemento que me
interesé mas en la estructura de Maximilien fue su necesidad de diferenciarse,
a pesar de su terrible admiracién, de su padre. Esto no queria decir oponerse

a ¢l, técnicamente hablando. Por lo tanto, aprovechaba todo lo que le llegaba
de gente que muchas veces no tenia la capacidad ni la experiencia para aportar
ideas ya debidamente formadas. Por ejemplo, frente a un conflicto que €l tuvo
con el elenco en formacién, en el que yo estaba, tuvo la valentia de explicar

su problema y derivar la direccién momentaneamente en mi, pensando

que yo tenia condiciones para ello. Esa experiencia me sirvi6 bastante para

probarme a mi mismo y probar también a Maximilien en su faz “democratica”
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¢ interpretativa. Después de un tiempo la direcciéon, légicamente, volvi6 a él y
participamos en el Festival d’Art d’Avant-Garde.

Entonces tomé de ese aprendizaje la idea de que todos en mi compania
tendrian que participar en todo: todos tendrian que ser autores, directores,
intérpretes, etc. en algin momento. Es decir que como “creaciéon” implicaba
una novedad y como “colectiva” que todos seriamos participes, pasando cada
uno de nosotros por los distintos roles de la produccion del espectaculo.

El asunto es que yo estaba muy orgulloso con esta idea de la creacion
colectiva y que, creia, me pertenecia especialmente. No tanto por la forma
de hacer o de llevar a cabo la creacién, sino también por el titulo “creaciéon
colectiva” que consideraba, repito, muy original y propio. De vez en cuando
veia el término en los programas o notas, y me sentia muy gratificado por ello.

Este sistema (st es que se puede llamar sistema a esta manera de encarar una
obra a través del aporte mayoritario de los integrantes) fue ideado por mi (decia
yo), con la ayuda y el recuerdo de mis maestros y otros companeros de ruta.

Pero con el tiempo vi que se utilizaba también en otras partes, como en
Europa. Por ejemplo, Ariane Mnouchkine menciona en su libro de manera
frecuente lo de la creacion colectiva.

Tal vez la variante que yo considero mas definitoria de esta forma de hacer
un espectaculo es que no se trataba solamente de la autoria, sino de la total
construccion del espectaculo en la cual intervenian todos en todo. Todos eran
todo, en alguna medida.

Sea como fuere, esta apelacion a la creacion colectiva solo la utilicé en ese
primer espectaculo, y si bien también me resulté muy til para la construccién
de otros e influy6 en mi actividad artistica, nunca fue articulada completamente
como en esa primera vez. Gonsidero, ademas, que la autoria es el rol en
que me siento menos apto, y tuvo que pasar mucho tiempo para que pueda
manejar ese rol en forma que me satisficiera. Considero también que el teatro
es fundamentalmente un trabajo del actor, que tal vez se dirige a si mismo y que
puede derivar posteriormente en autor, pero que principalmente la autoria ya
esta en el actor.

En los programas de mis espectaculos, en los que muchas veces puse
palabras de orientacién para el espectador (ya que el mimo tal como lo
conocemos no es precisamente muy “verborragico”), se puede rastrear este
concepto de creaciin colectiva a lo largo de los afios.

1 de septiembre de 2018.
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Hoy en dia, ya pienso la creacion colectiva también en otros términos. Vista
desde una proyeccion extrema, se puede decir que todo es creacion colectiva,
porque pienso que el individuo es una suma de otros individuos que dejaron
algo en su persona. Lo peor del asunto es que esa suma equivale a millones de
anos, por lo tanto es indetectable rastrear quiénes y cuantos participaron en una
creacion. O sea, que la “pura” creaciéon individual seria un invento.

28 de octubre de 2019.
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CAPITULO 14: OBRAS Y ESPECTACULOS

Testimonio 14

Obras, espectaculos, trabajos, nimeros, son calificaciones de lo que hizo la
Compania que tienen distintos alcances. Yo me ocupé, por lo general, de la
direcciéon de esos acontecimientos compartiendo el rol —como todo director— de
autor, y también de actor en ciertas ocasiones.'?

Lo que voy a tratar aqui es un pequefio resumen de aquellos trabajos
(obras, espectaculos teatrales o nimeros) en los que cumpli fundamentalmente
el rol de director.

Desde 1965 hasta el 2008 estrené mas de veinte espectaculos, la mayoria
de ellos estuvieron varios meses en cartel y algunos con funciones dos o tres
veces por semana. No contaré aqui otras actividades y trabajos que realicé
como colaborador, intérprete, en niumeros, programas de television, peliculas,
conferencias, etc., sino que me centraré en los espectaculos y obras que dirigi,

por lo general en teatros, con la Compania Argentina de Mimo.

ELDITELLAY LA SALA DE EXPERIMENTACION AUDIOVISUAL

El Di Tella fue un acontecimiento muy importante en el teatro argentino. Alli
conoci a mucha gente interesante, lo que se llamaba en ese contexto gente “muy
loca”. Para mi el Di Tella significé uno de los motores que me impulsaron al
cambio. ;Por qué?

Primero, porque me dio la libertad que en Europa no tenia y que aca
tampoco, ya que seguia repitiendo lo que habia aprendido en Francia. En
segundo lugar, porque me brind6 las posibilidades técnicas para experimentar
sobre aspectos visuales, como las proyecciones del cuerpo y sobre ¢l. En cierta
forma, yo encajaba muy bien con ese aspecto experimental, aunque tal vez

13 N. del Ed.: Por ejemplo, y para nombrar solo un caso previo y otro posterior a su regreso

de Europa, Angel participd como coredgrafo en el espectaculo La Grande Machine, de
Jean-Jacques Aslanian en el Théatre de Plaisance, Paris (1962), y posteriormente, en
Buenos Aires, como actor-mimo en un espectaculo audiovisual del artista visual argentino
Edmund Valladares: Tango..Comunicando... Este espectaculo contaba con la participacion
de: Francisco Ortiz, Lucio Demare, Ciriaco Ortiz, Jorge Villalba, entre otros, y se realizd

con motivo de la apertura de la Galerfa de Arte del Instituto de Integracién Audiovisual
(Av. Las Heras 3741) el 21 de diciembre de 1966. Véase "Valladares y Piazzolla” en el
anecdotario de esta misma parte.
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no tanto con aquella tendencia del Di Tella que entraba en conflicto con mi
obsesion por la estructura, la disciplina, el cumplimiento de horarios, etc. que
muchas veces hicieron que me planteara la idea de que eran caminos diferentes
de encarar la vida y la experimentacién en el arte.

Conoci a Roberto Villanueva en el estudio de radio de la emisora porteiia,
en el programa conducido por Alberto Rodriguez Mufioz. El me habia invitado
varias veces a su programa (en el que yo relataba mi experiencia desarrollada en
Europa) y fue quien me presenté a Roberto Villanueva pensando que le podia
interesar lo que yo hacia. Efectivamente, luego de arreglar para que viniera a
observar una clase mia en el Fray Mocho, Roberto me invit6 a participar en el
Di Tella, que en ese momento abria las puertas de la sala de Experimentacion
Audiovisual."*

La sala del Centro de Experimentacién Audiovisual del Instituto T. D1 Tella
tenia un escenario bastante peculiar, ya que era muy poco profundo, casi una
pasarela. Lo primero que pensé cuando Roberto Villanueva me mostro el espacio
fue que no iba a poder hacer un espectaculo alli. Ademas, todas las paredes
eran blancas, lo que contradecia la tradicional “caja negra” teatral —aunque esto
ultimo también me dio cierta satisfaccion, ya que era algo novedoso—.

Ante este problema de la poca profundidad del escenario, pensé primero
en contradecir lo que el espacio me sugeria: la idea de movimiento. Si la idea de
pasarela evocaba cuerpos desplazandose, lo que propondria seria un espectaculo

estatico.

MIMO
El espectaculo que hicimos con la Compania en el Di Tella en el afio 1965,
Mimo, fue hecho con cast la totalidad de alumnos que la Escuela tenia en ese

momento."” Se cumplié con la preparacion propuesta: ensayamos como tres

14 N. del Ed.: El Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) fue fundado el 22 de julio de 1958, como
una entidad de bien publico sin fines de lucro. Los Centros de Arte eran los siguientes: el
Centro de Artes Visuales (dirigido por Jorge Romero Brest), el Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales (dirigido por Alberto Ginastera) y el Centro de Experimentacion
Audiovisual (dirigido por Roberto Villanueva, y creado a fines del afio 1963). Sobre las
artes escénicas en el Instituto Di Tella, véase especialmente: Marfa Fernanda Pinta, Teatro
expandido en el Di Tella. La escena experimental argentina en los afios 60 (Buenos Aires,
Biblos, 2013).

N. del Ed.: Mimo (1965) se estrend de manera acabada en la Sala del Centro de
Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella (Florida 936) y estaba
compuesto por los siguientes nimeros: “Imagenes del Circo”, "El corredor’, "El chico que

15

176 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE IV



veces por semana durante varios meses. Este espectaculo significo la puesta

en valor del mimo. Fue un relativo éxito de ptblico (no teniamos la sala llena
completamente, pero si dos tercios), y en ese sentido esta obra me alentd
mucho. En una de las funciones en el Di Tella, Alicia Terzian —invitada por
Horacio Céppola, uno de los primeros fotégrafos realmente importantes de

la Argentina— nos invit6 a participar con Mimo en el Festival de las Letras en
Necochea, en 1966. Alli conoci (sin saberlo para nada) a una prima de la que
después seria mi mujer durante 50 afios. Esta y muchas otras coincidencias me
hacen pensar en que mi vida podria estar encuadrada dentro del género del
realismo magico del arte latinoamericano.

Mimo fue una adaptacién que contaba con trabajos que habia realizado
con Maximilien Decroux, otros que habia hecho solo en Europa y dos (largos)
que se referian a mi busqueda personal: “Imagenes del circo” (se referia al circo
criollo donde yo alimenté mi necesidad teatral cuando era nifio) y “El Ombu”.

“El Ombu” fue una de mis mejores obras. La idea de base que nos
permitié realizarla fue un ¢jercicio que se hizo en la Escuela en el que yo
trabajaba sobre una diagonal de la escena que llamabamos la “diagonal de la
vida”, aquella linea que comienza en el punto del escenario adelante-izquierda-
espectador hasta fondo-derecha-espectador. Una alumna sobre esa diagonal
puso cuatro o cinco mimos que actuaban como vegetales o plantas. Esta
idea derivo en “El Ombu” donde se evocaban entre cuatro y seis arboles de
diferentes tamafios y una hierba que, en esa “diagonal de la vida”, luchaban
por la supervivencia. De algtin modo, esa limitacién inicial de la profundidad
del escenario, fue util para “alargar” perceptivamente esa “diagonal de la vida”.
Esta hierba iba luchando y venciendo a sus posibles depredadores hasta que se
quedé sola y se transformé en el ombu que, curiosamente, es un arbol que esta
siempre solo: el ombd muere, por lo general, en el campo, victima de los rayos
de las tormentas, en soledad.

Todo eso era muy estatico. Se actuaba con movimientos casi

imperceptibles. Un actor que interpretaba a un arbol se desplazaba durante

sacaba la lengua"y "El ombu” Desde el 19 de octubre de 1965 se hicieron funciones de
martes a domingos, con doble funcién los sadbados.

Ideas, realizacién y direccion: Angel Elizondo. Asistente de direccion y secretaria: Silvia
Fernandez Bunge. Musica de "Imagenes del Circo": Victor Proncet. MUsica de "El ombu":
César Bolafos. Proyeccion y luces: Adolfo Bronowski y Armando Durante. Elementos
escenograficos y trajes: Margarita Jusid y Leonor Puga Sabate. Realizacion de vestuario:
Alicia Pais.
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toda la obra, como maximo, un par de metros. Habia muchas proyecciones

de diapositivas que complementaban esa deficiencia informativa. Por ejemplo,
se proyectaban imagenes abstractas del conflicto entre los arboles y la hierba
(la proyeccién y las luces las hicieron Adolfo Bronowski y Armando Durante),

y se oilan sonidos que daban la imagen de ese crecimiento casi invisible de la
hierba. Lo que se me habia ocurrido era que, st el ombu practicamente no se
movia, esos movimientos tenian que ser amplificados sonora y visualmente.

Por ejemplo, toda la sala era invadida por proyecciones en distintos lugares

que evocaban el movimiento profundo e interior de los arboles. Con el sonido
ocurria lo mismo: los aparatos sonoros estaban distribuidos en toda la sala,
incluso debajo de las butacas (solo que se utilizaban en momentos precisos para
expresar la vivencia vegetal). Era la combinaciéon entre un trabajo corporal muy
exigente con tecnologia muy avanzada para el momento. El tinico problema
fue el desnudo, que no me dejaron hacerlo. Yo tenia la idea de hacer lo que
Decroux no habia podido, o querido. Se utilizé un vestuario sintético para
cubrir solamente las partes mas sensibles a la moral (jdel Di Tella!).

Decroux habia hecho una vez un trabajo llamado Los drboles.'® No recuerdo
si en algin momento habré visto fotos de ese trabajo que podrian haber influido
en el tema elegido, pero lo cierto es que mucho tiempo después vi el registro de
esa obra. Los arboles se desplazaban muchisimo todo el tiempo.

Dentro del equipo de produccién del espectaculo estaba mi novia de ese
momento, Silvia Fernandez Bunge. Como ibamos a necesitar plata para la
produccion, ella se propuso para organizar una venta anticipada de entradas a
precios muy caros entre gente de la clase alta.

Esta idea fue un éxito. Estaba todo vendido a un precio inaccesible
para gente comun. Y organizd, ademas, que la gente viniera vestida de gala.
Seguramente le parecié importante mostrar al mimo como un acontecimiento
unico, debido tal vez a su falta de publicidad. Se hizo una premiére al estilo de las
mas “paquetas” de Europa. Esto, mezclado con la gente informal que venia al
Di Tella, lo hacia muy especial. Ademas, muchas personas reaccionaron mal
cuando les informaron que las estradas estaban agotadas. A tal punto fue asi
que muchos de ellos (artistas, bohemios) entraron por la fuerza y se sentaron en
lugares ya vendidos. Un caos. A pesar de que el caos era también parte de dicho

“centro de cultura”.

16 N.del Ed. Les Arbres (Decroux, 1946) se presentd con L'Usine y L'Espritmalin en el Théatre

d'léna, Paris.
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El asunto es que no habia entradas para nadie, ni siquiera en el suelo, los
“hippies”lo habian copado todo. Apareci6 Silvia diciendo que un critico (era
Kive Staiff) reclamaba una entrada, que se ofrecia incluso a comprarla —a pesar
del precio desmesurado—, pero no quedaban localidades. Yo no pude hacer
nada y tenia que largar el espectaculo. Finalmente, entr6 como pudo, y estuvo
donde pudo.

A'los dias me lo encontré en los pasillos de una emisora de TV y le
pregunté cuando iba a salir la critica. Me respondié que habia salido esa
misma tarde. Fue funesta, y también estaba llena de inexactitudes. Asi como la
primer critica del estreno de mi ltimo espectaculo antes de “despedirme” de
Europa habia sido malisima, ahora me daban la bienvenida a la Argentina...

jcon otra todavia peor!

MIMO FLASH
Este espectaculo fue basicamente una idea de Alberto Sava, alumno de la
Escuela. Me habia propuesto hacer una serie de nimeros con otros alumnos,
pero con la condicién que yo no pudiera ver los ensayos hasta que ellos hicieran
una representacion con publico. Esta idea me parecié excelente, sobre todo en
funcién de lo que yo estaba buscando: la creaciéon colectiva. Ademas, a partir
del espectaculo en el Di Tella, a la Escuela se inscribié mas gente que tenia
muchas ganas de actuar en escena. Cuando vi por primera vez el trabajo, me
pareci6 un desastre. Les dije eso, y que debiamos trabajar mucho en casi todos
los nimeros (yo era bastante bravo en ese momento). El tnico que se “salvé”
y que se conservo de manera casi como habia sido presentado, fue el de Diego
Mileo, que se llamaba “Transferencia de reloj a conciencia."’

Este espectaculo para mi fue muy importante porque salié de la nada.
Agradezco a Alberto Sava, sobre todo, por su iniciativa y ganas de hacer cosas

en este arte. El enriqueceria mucho al mimo con la creacién del Frente de

17" N. del Ed.: Mimo Flash (1967) se estrené de manera acabada en el Teatro ABC (Calle
Esmeralda 506) y estaba compuesto por los siguientes numeros: “Transferencia de reloj
a conciencia” (Diego Mileo), "Vida de perro” (Silvia Fernandez Bunge), “Noticia Policial”
(Graciela Stell y Alberto Sava), “El héroe” (Silvia Fernandez Bunge), “Los globos magicos”
(Silvia Fernandez Bunge), "Historia de un sombrero” (Silvia Fernandez Bunge), “La casa de
los objetos (Silvia Fernandez Bunge), “El accidente” (Alberto Sava), “Oficina publica” (Silvia
Fernandez Bunge), “La deuda” (Angel Elizondo), “El abrigo y sus inconvenientes” (Diego
Mileo) y “Evolucién” (Angel Elizondo).
Direccién: Angel Elizondo. Asistente de direccion: Silvia Fernandez Bunge. Mdsica: Victor
Proncet. Trajes: Carmen Rogati. Realizacion de trajes: Monk y Sara Bonet.
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Artistas del Borda. En ese momento, la Escuela contaba con dos alumnos que

estaban trascendiendo en el medio teatral: Norberto Campos y Alberto Sava.

MIME, MIMO, MIiMESE, MIMA

Fue un espectaculo sobre la comunicacion en si, incluso se trabajaba con
la comunicacién verbal.'® Por ejemplo, toda la sala estaba cubierta con letreros
que decian distintas frases vinculadas al tema de la comunicacién. Una escena
se llamaba “La pelota”, y en un momento alguien pateaba una pelota de fatbol
y yo la atajaba saltando del escenario a la platea. Generalmente caia en el
pasillo y cuando me levantaba le daba la pelota al espectador que estaba mas
cerca para que hiciera algo con ella. Consecuencia: una vez se la di a un critico
que no supo muy bien qué hacer, salvo sacar una critica en el diario Clarin
traduciendo su incomodidad.

Al final se evocaba la idea de una lluvia a través de papel picado y de
la accién que realizaban los actores (muy bien, por cierto). Ademas, Nélida
Romero recitaba un poema que empezaba asi: “Un dia llegara la lluvia...”.
Utilizabamos la evocacién como medio para la comunicacién. No logramos
evocarla muy bien, ya que fueron unos poquisimos espectadores los que
entendieron la propuesta y se sumaron al juego de refugiarse de las gotas.

A diferencia de los espectaculos anteriores, en este se contaba con una
apertura mayor hacia otras manifestaciones artisticas y humanas por medio de

la musica, las proyecciones, las palabras, etc.

ELTENNIS Y EL TIEMPO: EVOCACIONES
El tennis y el tiempo (o Tennis) fue un trabajo por encargo para presentar en el

Buenos Aires Lawn Tennis Club, en 1970." Me habian convocado porque

18 N. del Ed.: Mime, mimo, mimese, mima (1969) se estrend de manera acabada en el Teatro

del Centro (Sarmiento 1249) y posteriormente en el Teatro de SHA (octubre 1969) y estaba
compuesto por las siguientes escenas: "Presentacion’, “La pelota’, “La espera’, "El objeto”,
"El teléfono’, “Transeuntes’, "Padres-hijos’, "Bla-bla-bla’, “La pareja” y “Lluvia”

Direccién: Angel Elizondo. Asistente de direccion: Mara Bach. Musica: Victor Proncet.
Canciones: Victor Proncet y Angel Elizondo, por Maria Rosa. Vestuario y escenografia:
Horacio Ferrari. Diapositivas: Horacio Coppola y Jorge Laborde. Elenco: Graciela Stell,
Alberto Sava, Angel Elizondo y Héctor Salaverria. Interpretacién de poema: Nélida Romero.
N. del Ed.: El tennis y el tiempo: evocaciones (1970) se realizé en el Buenos Aires Lawn
Tennis Club (Olleros 1510), en el marco del primer Campeonato Circular Argentino, que
consistia en la competencia de los mejores jugadores argentinos, todos contra todos,
durante 8 dias (del 22 al 30 de agosto). Tennis y el tiempo se realizaba en cuatro jornadas,
cada una evocaba una época de la historia del tenis: “Los comienzos" (22/8/1970),

19
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habian visto Mime, mimo, mémese, mima y me propusieron hacer este trabajo, y
también una version de Blow up.*® Me apasiond la idea de trabajar en un estadio
“chico” y ademas hacerlo con deportistas reconocidos: Enrique Morea, Julian
Ganzabal, Beatriz Araujo y un chico marplatense muy prometedor en ese
momento (y que seria el nimero uno de Argentina) que era Guillermo Vilas.

El espectaculo consistia en la historia del tenis, repasaba los distintos momentos
en la historia del deporte y era humoristico. Uno de los momentos mas comicos
que yo vi fue el partido de tenis entre Enrique Morea y Julidn Ganzabal

en donde jugaban como en las primeras épocas: intentando tirar la pelota

del modo mas facil para el contrincante. Eso hacia que los dos tenistas mas
importantes y virtuosos del pais dieran vuelta el caracter competitivo del juego,
produciendo la risa general.

El trabajo sobre Blow-up cerraba cada una de las jornadas. Para el final,
habia convenido que un helicoptero ingresara al estadio y, por medio de una
soga, los mimos-jugadores de tenis se treparan para subir al helicoptero en
movimiento. Lamentablemente esto no se pudo realizar, por un desperfecto del
helicoptero, y hubo que inventar otro final. Siempre lamenté que no haya podido
realizarse, porque habria sido una experiencia bastante novedosa (y riesgosa)

para la época, tanto para un espectaculo de mimo como para uno de teatro.

LAPOLILLAEN ELESPEJO

Seguramente me faltaba, dentro de los espectaculos que habia hecho hasta
el momento, una muestra de mis posibilidades como solista. Junté trabajos
anteriores realizados en Francia con algunos nimeros del espectaculo del Di

Tella y algunos trabajos nuevos.*!

“Los afios del centenario” (23/8/1970), “Los afios locos” (29/8/1970) y "Hoy y mafiana”
(30/8/1970).

N. del Ed.: Refiere a la escena final de la pelicula Blow-up de Michelangelo Antonioni (1966).
N. del Ed.: La polilla en el espejo (obras de antes, y ahora) (1973) se estrend como cierre
del ler. Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, en el aula Magna de la Facultad de
Medicina de la Universidad de Buenos Aires. Posteriormente se realizaron funciones en el
Centro Cultural Gral. San Martin. Estaba compuesto por los siguientes ndmeros: "Angel y
la pelota’, "Angel y la sombra” (autora: Silvia Fernandez Bunge), “Changuito hondeador”,
"El chico que sacaba la lengua’, “La muerte del trapecista’, “La carrera’, “La manzana’, "Los
muros”y "Poeta en Nueva York".

Direccién y puesta en escena: Angel Elizondo. Asistente de direccién: Maria Julia Harriet.
Musica: Victor Proncet. Banda de sonido: Roberto Di Sarli. Vestuario, luminotecnia y
escenografia: Carlos Daniel Espiro, con asistencia de Georgina Martignoni. Maquillaje:
Georgina Martignoni y Maria Lia Alvarado.

20
21
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El titulo era puramente metaférico, en ningiin momento se evocaba
una polilla. Se debia a que yo mismo me consideraba como este insecto
que 1ba alimentandose a escondidas, por medio del arte, de elementos que
estaban en la sociedad y que habian hecho que yo dejara de hacer “teatro”
y lo reemplazara por el mimo: las acciones como formas artisticas y medios
de comunicacién. Fue posiblemente el espectaculo donde cambié mas en
mi estructura individual, en términos de lenguaje escénico, aunque seguia
ligado a un conocimiento técnico europeo. Todo el trabajo era un unipersonal
que duraba casi dos horas —si la memoria no me falla—, donde los diferentes
numeros que hacia constituian un muestrario de las posibilidades que podia
tener un mimo para expresarse. La idea era renovar no solamente la faz
técnica o de medios, sino también trabajar con la autoria. Por ejemplo, “La
manzana”, era un trabajo donde lo Gnico que hacia era comer una manzana.
Este nimero duraba mas de diez minutos y debia decir todo sobre uno
mismo solamente en el tnico acto de comer. Después de muchos afos algunas
personas aun se acuerdan de ese niimero, pero lo méas importante para mi fue
haber participado en el Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo
—creado y organizado por Alberto Sava— y que fue, creo, el primer festival
internacional de teatro que se hizo en Argentina.* En este Festival hubo, entre

otros, un espectaculo que me interesé6 mucho, de Carlos Palacios (luego ¢él, con

22 N.del Ed. Es probable que haya sido el primer festival internacional de teatro en la

Argentina, aunque por el momento no se puede confirmar con total certeza. Para citar
solo algunos ejemplos en la regién, el Festival de Teatro Latinoamericano, organizado
desde 1961 por Casa de las Américas (Cuba) toma caracter internacional a partir de su
cuarta edicién, en el afio 1964 (http://www.casadelasamericas.org/), estableciéndose
como el primer festival internacional de teatro de América Latina. Le seguira el Festival
Internacional de Teatro de Manizales, Colombia, en el afio 1968. En 1971, se crea el primer
Festival Internacional de Caracas (Venezuela) y el primer Festival de Teatro Latino-
Americano de Puerto Rico. El Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo tuvo desde
su creacion diez ediciones. La primera (1973) se realizé en el Aula Magna de la Facultad
de Medicina (UBA), la segunda (1974) en el Teatro Municipal Gral. San Martin y su Centro
Cultural, la tercera (1975) se llevé a cabo en el Teatro Municipal de la Ciudad de Santa Fe,
la cuarta edicién (1976) en el Auditorio de la Universidad de Belgrano, la quinta (1977) en el
Teatro Municipal de la Ciudad de Rosario, y la sexta (1980) en el Teatro Municipal de Lima
(Peru). Después de mas de una década, en 1992, se realizo la séptima edicion, en 1996

la octava en el teatro Margarita Xirgu, el teatro LyF, el Parque Lezamay Plaza Dorrego, y
en 1998 la novena, esta ultima también en el Xirgu y el teatro LyF. La décima edicion del
Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo se realizd en el Aula Magna de la Facultad
de Derecho de la Universidad Nacional de Mar del Platay en otras salas adheridas a la
Asociaciéon de Trabajadores de Teatro de la Region Atlantica en el afio 2003.
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Alberto y conmigo organizariamos la siguiente ediciéon del Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo).

El programa de La polilla en el espejo fue realizado a Gltimo momento y fue
la primera vez que usé una fotocopiadora. Me resulté asombroso haber podido
resolver tan facilmente esa situacién. En el programa aparece un dibujo de
Clarlos Espiro* donde se puede observar el disefio del vestuario que usaba: la
idea era que cada parte del cuerpo cubierta tuviera detalles diferentes, sea en el
tamarflo, en el largo, en el color, etc. Por ejemplo, llevaba un saco con bolsillos
en diferentes alturas, los botones no coincidian exactamente con los ojales. Esto
en el disefio y en la apreciacion del traje me parecia barbaro, pero cuando me
miraba en el espejo no me satisfacia para nada. Carlos Espiro me explico la
razon: uno jamas tiene la apreciacién correcta de si mismo, sino la invertida.
Con un juego de espejos pude finalmente “verme” del modo que me veia la
gente. Fue un gran aprendizaje.

Este espectaculo fue una manera de mirarme a mi mismo: mostrarme mis

posibilidades y limitaciones.

ENTRE PUCHO Y PUCHO
Fue el primer trabajo realizado totalmente por alumnos de la Escuela y que
impulsé y dirigi. La actuaciéon de Hugo Varela, en varios nimeros, fue uno
de los trabajos mas comentados en el Festival,** porque era muy gracioso,
derrochaba ingenio en lo que hacia, y era bueno técnicamente.

El espectaculo consistia en distintos nimeros que trataban de aquellas
cosas que los fumadores podian hacer cuando no estaban fumando un

cigarrillo. Es decir, aquellas cosas que servian para escapar de aquél otro escape
(el hecho de fumar).

23 N.del Ed.: Ver Anexo Il.

24 N.del Ed.: Entre pucho y pucho (1974) se estrend en el Il Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo. Posteriormente se realizaron funciones en el Centro Cultural
Gral. San Martin, el Auditorio SEGBA, y el Teatro Municipal Gral. San Martin. Estaba
compuesto por los siguientes nimeros: “Introducciéon’, de Angel Elizondo, actuado por
toda la compafia; "Mundo’, de Silvia Dechert, Olkar Ramirez y Willy Manghi, con Silvia
Dechert, Georgina Martignoni y Willy Manghi; "Colectivo”, de Willy Manghi, actuado por
él mismo; "La sala de no esperar nada’, de Eduardo Escandarani, Georgina Martignoni
y Hugo Varela, e interpretado por ellos mismos; “Cumpleafios feliz’, de Hugo Varela,
realizado por él mismo; "Despelote’, con creacion e interpretaciéon de toda la Compafia; y
"Final’, de Angel Elizondo, por toda la Compafiia.

Direccién: Angel Elizondo. Sonorizacién: Hugo Varelay Hugo Veronese. Elementos
escenograficos y vestuario: Carlos Daniel Espiro. lluminacion: Checha D'Alessio.
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LOS DIARIOSSS

Si bien esta obra® la comentaré con mayor precision més adelante, en relaciéon
con mis otros espectaculos prohibidos durante la Gltima dictadura civico-militar
argentina, me gustaria comentar brevemente otros aspectos como el de su
método de creacién y representacion.

Hasta ese momento las clases de la Escuela estaban divididas en la seccion
“Técnica” y otra de “Teoria e improvisaciéon”, que era como se distribuia la
clase de mimo en Europa. De golpe, se me ocurrié crear una nueva seccién que
seria liberadora y ludica. Me parecia que podria complementar muy bien las
otras dos secciones. Durante un afio en la Escuela se hizo solamente esa seccién
en las clases, para probar como funcionaria. El resultado fue muy alentador al
principio, pero al final la gente se empez6 a sentir extenuada por tanto desahogo,
y la Escuela termin ese afo con un alumno. Entonces decidi que, a pesar del
fracaso final, habia una parte que era fundamental para la tarea actoral: el poder
liberarse y jugar. Fue bajo ese concepto que se encar6 el trabajo de Los diariosss,
donde cada ensayo era la seccién “Liberacion y juego” y que comenzaba casi
siempre a partir del trabajo ladico con periddicos, ya que mi intencién era
limitarme a trabajar sobre un objeto, pero de manera enriquecedora.

Una vez que, a partir de esta forma de trabajo, pude concebir la obra en
mi cabeza, comencé a planificar tanto la parte técnica como la vivencial de los
actores, y también el recorrido tematico.

Una de las escenas se llamaba “La redaccién” y nunca pude encontrarle
la vuelta, era bastante aburrida y yo queria que fuera asi en funcién del
espectaculo, pero de todas maneras no pude encontrarle el punto justo de
aburrimiento. Esto me gusta sefialarlo para que los lectores sepan que uno
no siempre esta conforme con lo que hace, y que muchas veces uno no
logra encontrar lo que busca, quizas porque en ocasiones tampoco se sabe
exactamente qué es lo que se busca.

A pesar de eso, Los diariosss fue mi primer éxito en Argentina.

25 N.del Ed:: Los diariosss (1976) se estrené en el Teatro Planeta. Posteriormente se

realizaron funciones en los teatros Margarita Xirgu, Teatro IFT, Teatro Father's Moustache
(Villa Gesell), y Teatro Estrellas.

Direccién: Angel Elizondo, con la colaboracién de Georgina Martignoni, Willy Manghi,
Rodolfo Quiros y el resto de la Compafifa. Autoria colectiva: Compariia Angel Elizondo
(Patricia Bafios, Silvio Gane, Horacio Marassi, Georgina Martignoni, Diana Mijal, Juan
Carlos Occhi, Elda Pugliese, Rodolfo Quiros y Omar Viola). MUsica y elementos sonoros:
Roque de Pedro. Coreografia Folk: Carlos Alberto Diaz. Ambientacion y vestuario: Carlos
Daniel Espiro. Asistencia de Direccién y Sonido: Norma Berrade.
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KA..KUY

La obra se empez6 a ensayar después de Los diariosss con el objetivo de

estrenarla en el Teatro Margarita Xirgu, pero finalmente se hizo en el Estrellas.®

Durante un mes llenamos la sala mas importante de ese teatro, hasta que las

autoridades del lugar decidieron bajarla de cartel por temor a que se repitiera el

principio de incendio que se habia registrado en ese complejo teatral, y que al

parecer no habia sido un accidente, sino una especie de “aviso” amenazante de

lo que podria ocurrir.

En principio, se trataba del aspecto bueno y malo de dos hermanos que

habian quedado solos en la selva, y que era parte de la leyenda que explicaba el

origen del kakuy, ave autéctona (a pesar de haber oido el grito del kakuy muchas

veces, nunca lo pude ver, porque el kakuy se mimetiza muy bien con las ramas

de los arboles).

Esta leyenda de origen indigena hablaba solamente sobre el bien y el mal.

Yo me pregunté por qué ella era “mala” y ¢l era “bueno”, segiin la creencia
popular (atravesada por el catolicismo), y la respuesta a la que llegué —gracias
aleer a un antropdlogo muy conocido, Claude Lévi-Strauss— fue que todo

giraba en relacién con el tabu del incesto, y que el problema era la cuestién

sexual: ella era “mala” con ¢l para evitar el contacto y el posible embarazo de

su hermano.?’

26

27

N. del Ed.: Ka..kuy (1978) se estrend en el Teatro Estrellas (Riobamba 280). La obra estaba
basada en la leyenda del Kakuy.

Direccién y puesta en escena: Angel Elizondo con Horacio Marassi y resto de la Compafiia.
Asistencia de direccion: Gabriel Chamé y M. Julia Harriet. Ayudante: J. Luis Martinez.
Musica: Roque de Pedro con la colaboracién sonora del Grupo Raices Incas (Carlos
Cancelo, Luis Apolonio, Ramdén Navarro y Jorge L. Rodriguez). Cine y diapositivas:
Norberto Donati, Alejandro Fernandez y Ana Clarke. Escenografia: Adriana Kaufmann.
Sonidista: Norma Berrade. Realizacién escenografica: Patricia Bruno, Luis Castillo,

Raul Dominguez y Beatriz Lopez (alumnos de INTEART). Compariia de Mimo de Angel
Elizondo: Patricia Bafios, Carlos A. Diaz, Claudia Dominguez, Ménica Gallardo, Silvio Gane,
Sandra Maladesky, Horacio Marassi, Georgina Martignoni, Eva Massey, Daniel Nanni, Juan
Carlos Occhi, Rodolfo Quirds, Oscar Tissier y Omar Viola.

N. del Ed.: Angel Elizondo encontré recientemente un dato que le llamé la atencién
porque estaria vinculado —posiblemente- a un antepasado suyo de la época de la colonia
y que le interesaba comentar aqui, ya que lo vinculé directamente con Ka..kuy y el tema
del incesto: el caso de nulidad de matrimonio iniciado por dofa Maria Vélez de Alcocer
contra su marido don Bernardino de Elizondo (nacido c. 1660/1670, natural y vecino de
Salta) por motivos de “parentesco no declarado” (nietos de dos primas hermanas). Véase:
Jorge F. Lima Gonzalez Bonorino, Salta: la primitiva sociedad colonial en la provincia de
Salta (Buenos Aires, Sociedad de Estudios Histdricos-Sociales, 1998), 243.
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Empezamos estudiando mucho el problema teéricamente, después hubo
un trabajo importante sobre liberacion y juego, liberando distintos aspectos que
podian llevar a la formacién de la accion. Luego se trabajé con el Otro, que
era un recurso que encontré para realizar una conexiéon con el inconsciente,
permitiendo visualizar elementos de situaciones muy primarias y poner en
accién pulsiones primitivas.

En Los diariosss habia utilizado el desnudo solamente en una
pequena escena que correspondia al lugar de la foto en un diario, y que la
reemplazabamos por la supuesta accion real de la foto: dos personas besandose
realmente y con contacto de los cuerpos. En Ka...kuy fue la primera vez que
utilicé el desnudo durante casi todo el espectaculo y de manera colectiva.

Esto trajo sus inconvenientes a la hora de los ensayos y las funciones, porque
combinar el trabajo con el inconsciente con cuerpos jovenes, bellos y desnudos. ..
iimaginense las consecuencias que podiamos tener! De todas maneras, se fue
trabajando de tal forma para lograr un producto que fuera profundamente
artistico y serio. Para mi fue un espectaculo experimental, pero en el cual tanto la
Compaiiia como yo habiamos alcanzado la profesionalizacién de nuestro oficio,

que incluia el cuerpo humano como factor importante en el desarrollo del arte.

PERIBERTA
La idea general era tratar de visibilizar, comunicar, expresar, aquellas cosas que

generalmente no se mostraban en una casa.?® El espectaculo se realizé en el

28 N.del Ed.: Periberta se realizé entre 1979 y 1980. Ya en el programa de Los Diariosss y de
Ka..kuy en el Teatro Margarita Xirgu se anunciaba el proximo espectaculo como Experliber
(experiencias en libertad). Se estrend el 2 de septiembre de 1979 en la calle Paso n° 156,
y tenia una duracién aproximada de dos horas y los horarios variaban, generalmente
entre las 20:00 hs. y las 22:30 hs. Hay registro, al menos, de las siguientes fechas de
presentacion: 9/9/1979 (domingo), 16/9/1979 (domingo), 22/9/1979 (sabado), 30/9/1979
(domingo), 7/10/1979 (domingo), 13/10/1979 (sébado), 20/10/1979 (sabado), 27/10/1979
(sdbado), 3/11/1979 (no es claro si hubo o no funcién), 9/12/1979 (domingo), 16/12/1979
(domingo), 23/12/1979 (domingo), 29/12/1979 (sébado), 5/1/1980 (sabado), 12/1/1980
(sdbado), 19/1/1980 (sabado), 26/1/1980 (sabado, Ultima funcién de la temporada),
11/5/1980 (domingo), 8/6/1980 (domingo, no es claro si hubo o no funcién), 13/7/1980
(no es claro si hubo o no funcién), 3/8/1980 (domingo), 24/8/1980: Periberta “toma
vacaciones” por los ensayos de Apocalipsis.

Direccién: Angel Elizondo, con la Compafiia Argentina de Mimo. Como la obra se realizaba
en forma clandestina no se entregaban programas de mano. La obra estaba compuesta
por diversos trabajos. En la carpeta de produccion del espectaculo se encuentran
mencionados los siguientes: "Muertos de placer’, "El hachero”, "El prisionero”, “Velorio", "El
gallo”, "OCCHlI el otro y el perro”, "Bisonte echado’, “La cadena’, “Dilematica’, "La concha
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edificio donde teniamos la sede de la Escuela y empezaba a una hora determinada
y con un publico especifico convocado previamente. Teniamos que seleccionar
como maximo a veinte personas por funcion, puesto que la accion se desarrollaba
en distintos ambientes de la casa y algunos eran espacios muy reducidos.

El espectaculo comenzaba en la calle, donde dos actores que
representaban a los obreros que habian construido el edificio invitaban a
los espectadores a seguirlos y los guiaban encabezando un recorrido por los
distintos espacios de la “casa del pasado”.

Cuando llegabamos a lo mas alto, a la terraza, preparabamos un fuego,
comiamos y tomabamos algo con los espectadores. A la hora de hacer el
trayecto de vuelta y bajar los tres o cuatro pisos, los espectadores recorrian los
mismos espacios, pero ahora se habian modificado completamente. La idea era
que habian pasado diez aflos, aproximadamente, entre el recorrido de subida y
el de bajada.

Fue el espectaculo menos “mostrable” que realicé, ya que habia escenas

muy fuertes. Desarrollaré mas esta obra en el testimonio dedicado a ella.

APOCALIPSIS SEGUN OTROS
Fue, tal vez, la obra mas importante que hice. Empezamos leyendo el Apocalipsis
de San Juan. El problema se planteé después, cuando habia que averiguar cual
seria la forma que tomaria dicho Apocalipsis en el contexto que estabamos
viviendo en ese momento.*

La conclusion fue que la representacion del Apocalipsis seria la
representacion del conflicto mas importante, terrible, que haya experimentado
cada uno de los integrantes de la Compainia. Esa idea prendié mucho en

todos y se hicieron aproximadamente mas de cien trabajos, de los cuales se

sobre la colcha’, “La bandera’, "El rebenque’, “"Los fanaticos del tablon’, “El parto”. También
se mencionan los trabajos "Psss” y "Porno-Borges”.

N. del Ed.: Apocalipsis seguin otros (1980) se estrené en el Teatro del Picadero. La obra
constaba de un solo acto, aunque en términos de su légica interna tenia tres partes:
"Oscuridad’, “Crisis" y "Revelacion”.

Direccién: Angel Elizondo. Asistencia de direccion: Georgina Martignoni y Gabriel Chamé
Buendia. Musica: Roque de Pedro. Escenografia y vestuario: Guillermo de la Torre.
Realizacion escenografica: Julio Lavallén. Operador de luces: Luis Collado y Hugo Ferrari.
Sonido: José Luis Dias. Compafiia Argentina de Mimo: Patricia Bafios, Norma Berrade,
Eduardo Bertoglio, Susana Cabeza, Gabriel Chamé Buendia, Claudio Edelberg, Horacio
Gabin, Moénica Gallardo, Silvio Gane, Verdnica Llinas, Horacio Marassi, José Luis Martinez,
Daniel Nanni, Juan Carlos Occhipinti, Rubén Pannunzio, Viviana Pérez, Rosalba Ponce de
Ledn, Rodolfo Quirds, Patricia Rodriguez, Daniela Troianovski, Jorge Urruchta, Omar Viola.
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selecciond uno de cada integrante. Por supuesto, los que quedaron sufrieron
modificaciones. Cada conflicto se trat6é en una o varias escenas con aquél o
aquella que lo habia propuesto, pero también con la ayuda de otros miembros
de la Compaiiia. Esta fue una de las obras en que mas trabajé con este sistema
que llamo el Otro (o “el boton™).

La obra comenzaba con Juan Carlos Occhipinti que ingresaba a escena
bajando una escalera, en estado de trance, tocando el acordeén e improvisando
sonidos. El era el personaje ambulatorio (un San Juan contemporaneo) que
iba narrando, recorriendo, las distintas escenas, conectando cada uno de los
conflictos. Creo que la primera de ellas era la de una pareja que se peleaba
exacerbando la violencia fisica. En otras escenas generdbamos imagenes muy
fuertes, utilizando el fuego, una boa viva (que era “parida” por una mujer), el
desnudo, gritos, etc. El Teatro del Picadero era muy especial porque tenia dos
plateas enfrentadas: en una de ellas se ubicaban los espectadores y en la otra
pusimos muflecos de tamano real expresando distintos personajes y emociones,
de manera que funcionaba como un espejo de la otra platea. Se desarrollaban
en ocasiones varias escenas a la vez, ya que el espacio estaba concebido para
una escena central, dos pequefios espacios laterales en un nivel mas alto, y dos
en el nivel superior (a la izquierda y a la derecha) que se conectaban con la
escena central.

La obra finalizaba con la entrada, desde abajo, de todos los personajes,
desnudos, embarrados, que se peleaban entre si 'y trepaban a la platea de los

muiiecos donde arrojaban toda su violencia.

PI=3,14

En la Escuela periédicamente se hacian, durante el ano, muestras de trabajos de
los alumnos, sin conduccién de los profesores. O sea, de producciones que, en
completa libertad, ellos querian mostrar. No se trataba de ejercicios o trabajos
realizados durante las clases, sino de creaciones personales y originales; incluso
no era necesario que fueran de mimo. A fin de afio se mostraban los trabajos,
pero esta vez con el asesoramiento de profesores y del director de la Escuela.

En la muestra de 1980 hubo una representaciéon que me pareci6 excepcional y
que casl no tuve que corregir. Se trataba de una pareja que vivia en un armario,
¢l vivia en la parte de arriba y ella en la de abajo, y esa era toda su morada.

Era un armario que se habia guardado en un depésito que teniamos en la
Escuela. A mi me parecié que ese trabajo merecia un espectaculo, y comencé

a ofrecerlo a varios teatros, pero me decian que debiamos ampliarlo, ya que
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duraba solamente diez minutos. Eso me ocurri6 varias veces, frente a distintos
productores teatrales. Decidi entonces narrar el por qué esa pareja vivia en un
armario, e inventé casi todo el resto: desde Adan y Eva hasta nuestros dias.*
En este espectaculo fue donde me plantee con mayor énfasis la cuestion del
humor. Creo que siempre me interes6 el humor, como mimo que soy, pero en
ninguno de mis espectaculos hasta ese momento me lo habia planteado como
un objetivo.

En uno de los cuadros, “El aprendizaje de é1”, Gabriel Chamé jugaba a
que estaba en una trinchera peleando en un campo de batalla, y era un cuadro
muy cémico y con mucha creatividad. En otro, que se llamaba “El aprendizaje
de ella”, Veroénica Llinas cantaba “Yo soy la gatita Carlotta”, hablaba en aleman
y hacia un uso de la palabra muy interesante.

El espectaculo terminé su temporada llenando la sala en el Teatro Payro, a
mitad de diciembre del afio 1981. No recuerdo por qué razon colectivamente se
decidi6 cambiar de sala, ya que nos iba muy bien, pero la siguiente temporada
fuimos a la nueva Sala SEC, donde fue mas dificil la convocatoria. Seguramente
tuvo razon Jaime Kogan cuando nos dijo que era la primera vez que un
espectaculo que llenaba la sala decidia cambiar de teatro, sin tener mayores

motivos. Quizas éramos un poco caprichosos, no recuerdo.

BOXXX

Hasta el momento, la buena convocatoria de ptblico que tuvieron algunos
espectaculos se habia debido al ingenio, a la testarudez y al trabajo intensivo de
difusion que habiamos realizado como Compaiia. En Boxxx mi preocupaciéon

fue hacer realmente un espectdculo, por sobre todos los otros conceptos.’' Esto es:

30 N.del Ed.: Pi= 3,14 (1981) se estrend en el Teatro Payro. Posteriormente (1983) se
realizaron funciones en la nueva Sala SEC (Bartolomé Mitre 970). Tenia como subtitulo
"Historiay antecedentes de una pareja. Tragicomedia ecoldgica en 10 cuadros’, que eran
los siguientes: "Adan y Eva’, "Lo que siguid’, "El aprendizaje de ella’, "El aprendizaje de él’,
“La educaciéon en general’, "Sigue el aprendizaje de ella’, "Lo que pasa en el afuera’, "El
matrimonio (monos incluidos)’, “Cupido desocupado”, “El armario”.

Direccién: Angel Elizondo, con la colaboracién de Juan Carlos Occhipinti. Autoria:
Comparnia Argentina de Mimo. Elenco: Patricia Bafios, Eduardo Bertoglio, Pablo Bont4,
Gabriel Chamé, Horacio Gabin, Verdnica Llinas, Horacio Marassi, Rubén Pannunzio, Viviana
Pérez y Armando Rodriguez. Asistente de direccion: Viviana Pérez. Musica: Roque de
Pedro. Escenografia y vestuario: Roberto Almada. Produccion: Cia. Argentina de Mimo.

31 N.del Ed.: Boxxx (1982) se estrend en Los Teatros de San Telmo (Cochabamba 360).
Direccién: Angel Elizondo. Autoria: Compafia Argentina de Mimo. Elenco: Patricia Bafios,
Norma Berrade, Eduardo Bertoglio, Jorge Burdman, Gabriel Chamé, Horacio Gabin, Silvio
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que impactara en el espectador de tal modo que casi no fuera necesaria ninguna
promocién. Un espectaculo debia ser espectacular. Por eso elegi el tema del
boxeo, ya que en €l se daban todos los condimentos para un verdadero show:
la competencia, la violencia, la pasion, y creo que reflejaba (y aun hoy refleja)
bastante bien la vida de esta sociedad. Todos estamos boxeando continuamente.

Empezamos a tomar clases y a entrenar boxeo (tanto los hombres como las
mujeres de la Compania). Seguimos el entrenamiento estricto de un boxeador™
(incluso nos levantdbamos a las 5 am), estudiamos las reglas del deporte, fuimos
a ver peleas, entre otras cosas. Después del planteo general sobre el tema, se
empezaron a presentar trabajos que iban mas alla del ring. Por ejemplo, el box
en la casa, en la pareja, entre mujeres, etc.

Boxxx se estreno en la sala mas importante del complejo que estaba
dirigido por Osvaldo Giesso. Funcioné muy bien, y posiblemente haya sido la

obra mas “comercial” que realicé.

EL INTRANAUTA
El intranauta fue uno de los pocos espectaculos que no estaba en mi deseo y

programacion personal.®®

La idea me la propuso Omar Viola y consistia en
narrar simbolicamente su vida, del mismo modo que se habia contado a través
del inconsciente, en otra obra, el Apocalipsis. Casi todos los trabajos estaban
ejecutados y dirigidos por él, mientras que yo hacia una especie de supervision.
Luego, ya me ocupé directamente de dirigir la obra.

El nombre habia sido tomado de un libro de Leopoldo Marechal, Cuaderno
de Navegacion y hacia referencia a un navegar hacia si mismo, hasta lo mas
profundo. Del mismo modo que en Apocalipsis segiin otros, en esta obra también se
utilizé el Otro como sistema de creacién y representacion actoral.

En la obra se empleaba tanto fuego que era como si todo el teatro ardiera. A

tal punto era asi que en cada funcién estabamos todos preparados por si el fuego

Gane, Yolanda Lépez, Verdnica Llinas, Horacio Marassi, Juan Carlos Occhipinti, Rubén
Pannunzio, Viviana Pérez, Daniela Troianovski y Omar Viola. Asistencia de direccion: Sonia
Bruno y Norma Berrade. Musica: Roque de Pedro. Escenografia: Gerardo Pietraperlosa.
Vestuario: Beatriz Di Benedetto. lluminacion: Carlos Lopez.

N. del Ed.: La Compariia tomd clases con el boxeador, medallista olimpico y campedn
argentino, Abel Ricardo Laudonio.

N. del Ed.: El intranauta (1983) se estrend en el Teatro Contemporaneo. Posteriormente se
realizaron funciones en Los Teatros de San Telmo.

Direccién: Angel Elizondo. Autoria: Omar Violay Angel Elizondo. Elenco: Compafiia
Argentina de Mimo.
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se descontrolaba, ademas de contar con la presencia de bomberos (como en los
antiguos teatros cuando estaban iluminados con velas). Todo era muy fuerte.

Recuerdo que la obra comenzaba con Omar Viola, tocando el violin, en el
hall del teatro, donde deambulaba entre el publico antes de que los espectadores
ingresaran a la sala. Pero el sonido que salia del violin no era el de una partitura
musical, sino que Omar —en estado de trance— tocaba lo que le dictaba su
inconsciente.

El final era muy impactante porque en el corredor que se formaba entre la
platea y el escenario que eran circulares, entraba un motociclista y comenzaba a
dar vueltas en la moto —con el ruido que conllevaba ese vehiculo—. A partir de esa
accién muchos actores asumian un rol mas violento y Omar se trepaba en una
silla y se tapaba todo el cuerpo con la bandera anarquista. Es muy dificil contar
exactamente lo que pasaba al final, ya que todo era muy complejo, rapido, y

cadtico, como sl se tratara de una escena vista a través del inconsciente.

ARGENTINOS Y ALEMANES, REVELACIONES SIN PALABRAS
Este fue un trabajo por encargo solicitado por el area cultural de la Embajada
de Alemania, para la inauguracién de su nuevo edificio en Buenos Aires.**
Como menciona el titulo, la obra consistié en la relacién entre argentinos
y alemanes, es decir, trat6 sobre la comunicaciéon e incomunicacion, de las
diferencias y similitudes entre estos dos pueblos.
La obra gusté mucho y nos pagaron muy bien por el trabajo realizado.
Recuerdo que utilizdbamos la deformaciéon de los idiomas para generar humor
con las palabras, a pesar del titulo que le habiamos puesto (“revelaciones sin

palabras”). También se realizaron funciones en la Feria del Libro.

HAMBRRRE

Fue la obra posiblemente con mas contenido politico-social (explicito) que
hice.* Al mismo tiempo, fue inspirada —pero no directamente— por el Premio
Nobel de Literatura Knut Hamsun, quien fue uno de los primeros que trato

el problema del hambre en el norte de Europa. Etienne Decroux, que era

34 N.del Ed.: Argentinos y alemanes, revelaciones sin palabras (c1984). No contamos con
mayor informacion.

N. del Ed.: Hambrrre (1985) se estrend en el Teatro Catalinas (ex Instituto Di Tella) con el
Grupo Mimo 21.

Direccién: Ange\ Elizondo. Asistencia: Ricardo Pedreira, Fernando Cavarozzi, Pablo Bontéa.
Elenco: Grupo Mimo 21. Musica: Roque de Pedro. Vestuario: Penay Toschi.
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socialista, lo citaba bastante y Jean-Louis Barrault también. Era para mi un
trabajo pendiente tratar este tema. Pero necesitaba agregar muchas personas
nuevas a la Compaiiia, pues la idea era trabajar con multitud de actores.
Siempre metiéndome en lios, propuse esto al grupo estable y me contestaron
que no era conveniente, ni posible, hacer una produccion con gente que tal vez
no tendria experiencia o que ain no estaba lista para trabajar en el escenario.
Como era para mi muy importante, y consideraba imprescindible la cantidad de
personas para realizarlo, decidi hacerlo con toda gente nueva. Flor de problema.

En ese momento ocurri6 que el lugar donde habia estado el Instituto D1
Tella se habia alquilado a un empresario teatral. Me gust6 la idea de volver a ese
espacio que continuaba casi igual, que ya conocia. La obra finalmente se hizo
alli, y por eso entré en una etapa de conflicto con la mayoria de los integrantes
de la vieja Compafiia. A pesar de que perdia el apoyo de muchas personas muy
valiosas para mi, la cuestion ideolégica y mi necesidad de cumplir ese proyecto
primaron sobre la opinién general del grupo.

En alguna medida, ese fue el final de la Compania Argentina de Mimo
“historica”.

La obra anduvo bien, aunque era bastante fuerte —especialmente por
el tema que se trataba— y mas de un espectador se fue a mitad de la funcion,
seguramente en contra del tema planteado. No asi Juan Carlos Carta
(sanjuanino), para quien esta obra significo, segiin me dijo, que ¢l decidiera
dedicarse al teatro.

No fue la mejor obra que hice, pero si estoy orgulloso de haberme atrevido

a encarar ese tema.

ARGENTINA PARA ARMAR
Todo era muy fugaz, se trataba de escenas que pasaban rdpidamente.*
Recuerdo que la primera escena consistia en un cartonero que recogia cosas

de la calle a toda velocidad, y con lo que juntaba iba armando distintas

36 N del Ed: Argentina para armar (1986) se estrend en el Teatro Olimpia (Sarmiento 777), el
18 de noviembre, y se habia realizado un ensayo con publico previamente.
Direccién y puesta en escena: Angel Elizondo. Autoria: Horacio Marassi y Angel Elizondo.
Intérpretes: Horacio Marassi, Alberto Bardato y Quigque Lozano. Asistente de direccién:
Carla Giudice. Musica y efectos sonoros: Roque de Pedro. Asesoramiento de Teatro Negro:
Alonso Barraza. Coreografia Tap: Liber Scal. lluminacion: Alonso Barraza. Realizacion
utileria: Osvaldo Vifas, Jorge E. Gémez. Realizacion vestuario: Lita Fuentes. Produccion
publicitaria: Irene Tihany. Prensa: Maria Laura Singer.
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estructuras. La idea habia surgido con Horacio Marassi, y era muy simple: la
Argentina como un rompecabezas. Después, pensamos en otros juegos para
armar, pero a pesar de que intentamos otras ideas, seguimos apegados a la
primera, al del clasico rompecabezas con las fichas de cartén. A los materiales
los fuimos creando y luego los organizabamos y desorganizabamos como si
fuera un rompecabezas abandonado por un nifio. Quizas ese nifo (como escribi
en el programa de mano en el “acercamiento a la obra”) éramos nosotros, los
argentinos, que habiamos dejado abandonado a nuestro pais, como el nifio que
deja en su habitaciéon un rompecabezas sin terminar.

No recuerdo mucho mas del espectaculo.

SENORE PASAJEROS
Esta obra era como empezar de nuevo. La mayor parte de la gente era también
nueva. Decidi, por lo tanto, buscar renovarme y encarar algo distinto a lo que
habia hecho. Empecé por buscar el tema: no recurri a ninguno que habia usado.
Un dia que subi al colectivo, un chico que pedia limosna me entregd un papelito
cuyo encabezado era: “Sefiore pasajeros”. Cuando llegué al estudio les dije a la
Compaiiia que habia encontrado el titulo y tema para el nuevo espectaculo. Se
tratarfa de la vida de un chico de la calle.”

Empezamos a hacer improvisaciones: la vida en la calle, 1a relacién
con la familia, con las drogas, etc. Al chico lo dividi en tres personajes que
representaban tres momentos diferentes de su vida: el personaje 1 llegaba al
lugar mismo del teatro y ofrecia el papelito de “Senore pasajeros...” pidiendo
una ayuda econémica a los espectadores, el personaje 2 era una versién mayor
(cinco afios mas grande), y el personaje 3 tenia cinco afios mas. De acuerdo con
eso, se representaban distintas situaciones: el personaje 1 era un nene que leia
historietas, jugaba al fatbol, tenia suefios, etc.; el personaje 2 era un adolescente
que le gustaba el deporte, comenzaba a tomar drogas y tenia relaciones sexuales
con mujeres, y el personaje 3 era un joven que tenia problemas de pareja,
problemas con la policia, quienes lo mataban. En la escena final, el espacio —que

ya se habia transformado varias veces— estaba distribuido en cuatro secciones

37 N.del Ed.: Sefiore pasajeros (1989) se estrend en el Espacio EAM (Escuela Argentina de

Mimo).

Direccién: Ange\ Elizondo. Elenco: Javier Menmielli, Gustavo Mirkim, Gabriel Quintero,
Horacio Marassi, Nadina Batllosera, y otros. Elementos escenograficos, vestuario y
maquillaje: Adriana Maestri. Objetos y mascaras: Gabriel Quintero. MUsica y efectos
sonoros: Roque de Pedro.
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que formaban cuatro escaleras de madera recostadas en el suelo formando
una equis. En el centro, estaba la pareja que habia pasado un momento muy
violento y ahora se reconciliaba con mucha ternura. En ese instante ingresaba
la policia y las escaleras comenzaban a levantarse hasta quedar en posicion
vertical, aprisionando a la pareja, que se desesperaba, pero ya no podia hacer
nada. Los policias les disparaban, matandolos.

Luego se sucedia una serie de imagenes, como si fuera una rapida
retrospectiva de toda la vida del personaje, y volvian a aparecer los otros
personajes con los que se habia cruzado. Tomamos esta idea de la creencia

popular de que antes de morir uno vuelve a recorrer los espacios donde vivio.

DE PALOS A MONOS
Posiblemente, como me interesé mucho la forma en que habia encontrado
el tema de Sefiore Pasajeros, quise ver si encontraba algo también novedoso para

el nuevo espectaculo.’® Entonces nos pusimos a buscar otro tema, siguiendo la

38 N.del Ed.: De palos a monos (1992) se estrend en el Teatro Nacional Cervantes.
Posteriormente se realizaron funciones en el Espacio EAM (1993) y algunas en otros
teatros como en el Teatro Municipal Roma de Avellaneda. Segun el programa, el
espectaculo se describe de la siguiente manera: una alumna da clase de historia. La nifia
comienza a inventar la suya propia. Llega Coldn y se presenta. Monumento y tumba.
Alguien roba la tumba. Llegan la reina, el military el cura a celebrar los 500 afios y como
no encuentran a Colén llenan su traje de diarios y se hacen fotos para la prensa. Colon
judio se convierte al catolicismo. Breve retroceso hasta Cristo. Anacaona ve imagen del
Dios que un dia llegara de Occidente. Los monos, los habitantes de estas tierras, segun
los esparioles, viven, se pelean, son justos, injustos, pacificos, sanguinarios, etc. Colén
busca apoyo para su proyecto. Una parte de €|, la judia, con su astucia, la encuentra.
Unién de dos partes. Despedida en Palos. Y bailarina oriental que cuenta. Coldn va hacia la
India. Carabelas en alta mar. Efebos. Seres de oro que Coldn piensa encontrar. Imaginacion
de Cristobal Coldn. Sigue la travesia. En la sala. También hoy esta entre nosotros. Motin.
Suefio de Colon después del motin. Colon encuentra el rumbo "debajo” de la ropa de
una sirena. Sigue la travesia, otra vez entre nosotros. Coldn suefia una "aventura” con
la reina en su propio barco. Fin de la travesia. Monstruos de mar. Tempestad. Llegada.
Aparecen los indigenas-monos que ofrecen sus frutos y reciben regalos. Los dos Colones
(0 2 partes) toman posesion de las tierras. Pero aparece un tercer Colén, el cientifico,
que permitio lograrlo. Reconocimiento de las partes. Bailan mambo del huevo. Colon
"Quijote del océano”. Donde hay un huevo ahi esta él. Encuentray persigue al huevo de
oro. Carabelas henchidas de oro salen para Europa. Colén imagina a la reina en su tocador
que se acuerda de él. Se le cruza en la visién la imagen de Anacaona presa. Anacaona se
escapa. Los lebreles la persiguen. Los "caballeros” la apresan. La luna llora sangre. Tres
Colones (sus partes) van a una boite a bailar. Aparece la Ultima parte, el Colén nifio. Bailan
dos y dos. Pero dos partes se pelean. Empieza la disociacion hasta la muerte. Se echan la
culpa. Anacaona arrastra a su amante custodio que ella matd y al que quiere. Larvas de la
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misma forma de trabajo con las improvisaciones. Ocurrié que con mi mujer
decidimos pasar el afio en Francia, puesto que me habian ofrecido dar un curso
en Paris. Volver a Paris como profesor, para mi, era muy gratificante. Viajamos a
Francia con nuestra hija y dejé todo organizado en la Escuela y en la Compaiiia
para realizar el nuevo espectaculo. Llegamos a Paris y me asombraba bastante
la importancia que se le daba —en Europa mucho mas que en la Argentina— al
llamado “Descubrimiento” de América, con motivo de los 500 anos (era el

ano 1992). Desde hacia mucho tiempo que habia tenido ganas de montar un
espectaculo sobre Colén y la Conquista de América, por lo tanto, pensé que

si no lo hacia en ese momento, no tendria sentido hacerlo después. Esa fue la
razén por la cual se me ocurrié proponerle a la Compania que trabajaramos
sobre este tema.

Otra de las razones fue ver hasta dénde con el lenguaje del mimo, un
lenguaje “pobre”, podriamos medirnos con otros artistas que abordarian
el tema, y hasta donde podriamos aportar algo original. Por lo tanto, el
espectaculo fue el resultado de las necesidades de ese momento.

También fue muy importante esta obra porque me permitié descubrir
una forma distinta de comunicacion: el fax. Empecé a dirigir por fax. Mandaba
consignas, dibujos, relatos que me parecian importantes para que la Compaiiia
comenzara a ensayar segun sus propios criterios para luego, a mi regreso,
trabajar sobre esos materiales. A la distancia temporal de 500 afios se le

agregaba la distancia espacial de 11.000 km que me separaban de Buenos Aires.

sangre y al medio el conquistador. Aguirre? Cumplearios feliz. Primer final. Anacaona deja
su impronta. Colon preso. Primer suefio. Delirio de Coldn. Ve cuadro con rey y reina que

se besan ante él, burlandose, y conciben una hija: Anacaona. El huevo de oro aparece de
nuevo y juega con él. Lo lleva a Segundo suefio: Coldén navega. Temporal. Rey y reina se
presentan "desnudos” (es decir, igual a todos). Coldn trae a Anacaonay la ofrece. Reyes se
burlan nuevamente. Bufén también. Soledad. Laberinto. Delirio. Borra los pasos. Anacaona
muere también. Tercer final. Y Ultimo.

Direccién: Ange\ Elizondo. Autoria: Marisa Desideri, Angel Elizondo, Gabriel Espinosa,
Horacio Marassi, Carolina Pecheny, Alejandro Vizzotti y Maria Julia Harriet. Elenco: Marisa
Desideri, Gabriel Espinosa, Horacio Marassi, Carolina Pecheny, Aleandro Vizzotti. Asistente
de direccion: Silvina Calvelo y Graciela Soler. MUsica: Facundo Ramirez y fragmentos de
Pérez Prado y Tom Waits. Escenografia: Raul "Pajaro” Gémez. Colaboracion: Mario Grillo.
lluminacion: Javier Miquelez. Disefio de vestuario: Laura Kulfas. Realizacion de vestuario:
Lita Fuentes y Taller de realizacion T.N.C. Pintura vestidos: Teresa Jackin. Realizacion
utileria: Damian Suarez. Realizacién carabelas: Osvaldo Vifa. Realizacion musical: Juan
Trepiana. Cantante: Sara Mizdrahi. Realizacion escenografia: Valeria Budasof, Flavia
Pandolfi, y Taller de realizacion T.N.C. Disefio y realizacion de las mascaras Monstruos de
Mar: Roberto Fernandez. Produccion ejecutiva: Zulema Goldenberg.
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La obra relataba, a nuestra manera, la “historia” de dos personajes:
Cristobal Colon y Anacaona, y por supuesto de lo que rode6 a ambos. Una
gran historia y una “pequena”. No se trataba de historias realistas ni tendian
a ser fidedignas, a pesar de que nos habiamos documentado bastante. Yo tenia
la impresién de que era mejor inventar las historias, teniendo en cuenta ambos
personajes y sobre todo la parte subjetiva de Colon.

Una de nuestras primeras ideas habia sido trabajar sobre el mundo
interior de Colon: sus suefios, sus fantasias (que las debi6 haber tenido, y en
gran medida), y que seguramente debian haber estado muy ligadas a lo que le
pasaba, le paso6 y a lo que perseguia.

En el programa de las obras en general ponia siempre lo que llamaba un
“acercamiento”, en el que explicaba un poco algunas cosas. Esto que acaban de
leer sobre De palos a monos es una reescritura (con algunos agregados) de lo que
escribi en aquel programa. Alli no conté la razén del titulo, que es muy simple:
del Puerto de Palos a aquél lugar donde supuestamente para los europeos
viviamos nosotros, los monos. Pero también tenia otros sentidos, que jugaba con

otras interpretaciones, como el de la violencia: la de matar a palos.

LA CLASE DE CANT

Esta obra era una clase de cant...0.” Duraba una hora, como lo que dura

generalmente una clase. Era lo contrario, tal vez, a De palos a monos: no habia

gran despliegue de ropa, de escenografia, ni de luces, ni de efectos especiales.

No habia nada, solo la actuacién de los alumnos ante su profesora de canto.
El objetivo era representar exactamente esa idea, de modo bastante

naturalista. Empezaba la clase, y el grupo comenzaba a vocalizar. Lo que

en principio era una cuestiéon técnica, a medida que pasaba el tiempo iban

39 N del Ed: La clase de cant (1995) se estrend en la sala Ana Itelman (Guardia Vieja 3783).
Posteriormente se realizaron funciones en el 8 Congreso y Festival Latinoamericano
de Mimo y en el Teatro Margarita Xirgu. El espectaculo estaba compuesto por una sola
escena.
Direccién: Angel Elizondo. Autoria: Angel Elizondo con la colaboracién de la Compariia.
Elenco: Claudia Balbuena, German Bermant, Nora Bluro, Clara Bonino, Paola Campitelli,
Marcelo Cesa, Mariano Corlatti, Emilio Firpo, Santiago Isla, Beatriz Marziali, Marina
Posadas, Lorena Rotger, Pablo de la Cruz Sabor, Carlos Torre y Maria Laura Vezzosi.
Musica: Roque de Pedro. Patricia Lampropulos (violin), Jorge Fenocchio (técnicay
teclados), Horacio Fleitas (percusion), Roque de Pedro (teclados y composicion). Mascaras
y utileria: Pablo Runay Liliana Loizo. Vestuario: Madeleine Leroi. lluminador y operador de
luz: Gabriel Bourbon. Disefio grafico: Felipe Augusto Ibafiez.

196 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE IV



surgiendo distintas “realidades” interiores de cada uno de los estudiantes, y
algunas entraban en conflicto con las otras, rompiendo la armonia que se
intentaba lograr.

El tema surgi6 a partir de que una de las estudiantes de la Escuela daba
clases de canto, y lo hacia muy bien. Ella fue la que interpreté a la profesora en
la obra.

Habia momentos de mucha comicidad, y violencia también. En todo
lo que hago hay un poco de humor —sobre todo—y violencia. Lo que me
intereso6 siempre es hacer reir y hacer pensar. Considero que el humor es
fundamentalmente pensamiento, no asi la comicidad. Por eso prefiero el humor.
La violencia la trabajé siempre metaféricamente, evocando corporalmente, pero
casl nunca realmente (excepto en alguna escena de Boxxx: varios recibimos un
par de golpes durante los ensayos, y también en la obra, aunque la haciamos
con mucho cuidado).

En esta obra se trabajaba mas bien sobre la violencia contenida que se
filtraba en el canto.

Una de las altimas canciones que practicaban, era una popular cancién

infantil que decia:

Avrde Londres, arde Londbes,
se incendia, se incendia,
bomberos, bomberos,

traed las mangueras

La obra finalizaba como comenzo, retomando el clima y la atmésfera del

inicio de la clase.

En Igma

Igma es nuestro pais, Argentina. Vivir en Igma es parte de nuestra vida
cotidiana. No sabemos para déonde va ir la cosa, hay muchos contrasentidos,
muchas preguntas, muchas expectativas que no se cumplen, o se cumplen, para
bien o para mal. Veo en la sociedad argentina una sociedad infantil, con todas
las ventajas y las desventajas que eso pueda tener, y no entiendo lo infantil en un
mal sentido (mayormente). Creo que los argentinos vivimos imaginando cosas,

quizas mas que en otros lugares.
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Con esta obra* queria hablar sobre eso, y que en alguna medida fuera
una continuacién de un espectaculo que no se habia podido hacer: Argentina para
armar. Lo primero que hicimos fue trabajar en profundidad con la técnica del
Otro, que como ya dijimos es un trabajo con el inconsciente. Por lo tanto, todos
los materiales que surgieron fueron a raiz de un dictamen del inconsciente. Fue
un volver a ese sistema de trabajo con mayor densidad.

Como su titulo indica, En Igma era un misterio, y para mi lo sigue siendo

(especialmente porque no logro recordar nada mas).

VESTIRSE-DESVERTIRSE

Tal vez la forma mas redonda que encontré intuitivamente para hacer el altimo
espectaculo®' fue lo que en alguna medida habia comenzado a hacer con el
primero: vestirme, desvestirme. Aqui el desnudo total fue posible, no como en
el Di Tella donde Villanueva me habia dicho que no era el estilo del Instituto
(igualmente en Mimo trabajé, en “El omba”, con el desnudo casi total). En
Vestirse-desvestirse queria hacer una obra donde el desnudo total y el vestuario
fueran los protagonistas. Por ejemplo, habia escenas donde los intérpretes
hacian acciones desnudos en la platea entre los espectadores. Se utilizaba el
espacio de una forma muy libre. Habia cinco espacios de representacion en
diferentes lugares de la sala, incluida la platea. Yo, en alguna medida, habia

contribuido al disefno de esa sala anteriormente, porque Giesso nos habia

40 N. del Ed.: En Igma (2001) se estrend en el Teatro de la Casona (Corrientes 1975).
Posteriormente se hicieron funciones en el Encuentro Nacional de Mimo en la localidad
de Mordn, Provincia de Buenos Aires. El espectaculo trataba sobre la vida de un nifio que,
hijo de padres victimas fatales de la Ultima dictadura, padece, como consecuencia de eso,
la fragmentacién de su personalidad. Los veinte afios que pasan desde su nifiez hasta la
adultez, son también los ultimos veinte afios de la historia del pais.

Direccién: Ange\ Elizondo. Autoria: Marcos Cecere, Yamil Chadad, Angel Elizondo. Elenco:
Marcos Cecere, Yamil Chadad, Ricardo Gaete, Lucas Oscar Maiz. Asistentes de direccion:
Mariano Corlatti, Maia Jait. MUsica: Roque de Pedro. Escenografia: Hernan Bermudez,
Gaston Fernandez. Vestuario: Hernan Bermudez, Gastén Fernandez. Disefio de luces:
Jorge Gonzalez. Maquillaje: Daniel Durso. Fotografia: Gianni Mestichelli.

N. del Ed.: Vestirse-desvestirse (2008) se estrend en el Espacio Giesso, San Telmo
(Cochabamba 370). Posteriormente hicieron funciones en El Galpdn de Catalinas (2009).
Direccion: Angel Elizondo. Autoria: Angel Elizondo. Elenco: Eduardo Avendafio, Ana
Carballo, Manuela de la Cruz, Julia Elizondo, Hugo Falcdn, Lucas Maiz y Nuria Schneller.
Asistencia de escena: Emilio Pinto y Ximena Lanosa. Asistente de direccién: Nina Piaggio.
Ayudante de escena: Ximena Lanosay Emilio Pinto. MUsica: Hernan Valencia. Escenografia:
Luis Maresca y Manuela de la Cruz. lluminacién: Diego Fasoleti. Vestuario: Lizy Tarasewicz.
Produccion: Compafiia Argentina de Mimo y asociados. Fotografia: Queli Berthold.
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preguntado a Jaime Kogan y a mi sobre distintas opciones para hacer un
espacio que brindara muchas posibilidades escénicas y entonces le sugeri
algunas ideas. Por ejemplo, para mi era importante que en un teatro se pudiera
ver el suelo desde la platea, lo que casi no existia en el circuito teatral en ese
momento (excepto por el Teatro Nacional Cervantes, el Teatro Colon y algin
otro).

En el plano del vestirse habia una escena en la que no pasaba nada, pero
estaba muy cargada de significado. Se veia entrar a la genta invitada a un
casamiento y luego aparecia la novia con un vestido con una cola larguisima que
no terminaba nunca, y que tenia adherido una serie de objetos que implicaban
todas sus futuras tareas como “buena esposa y madre”: habia una plancha,
ollas, coladores, cafetera, escoba, etc. La escena consistia en una caminata por
la “diagonal de la vida” pero en sentido contrario (de derecha a izquierda del
espectador). La escena era muy fuerte visualmente. Incluso la cola del vestido
seguia pasando por la escena durante bastante tiempo luego de que la intérprete
dejara el escenario.

En el plano del desvestirse habia una escena con grandes espejos,
manipulados por los intérpretes, y que iban reflejando distintas partes del
cuerpo (por suerte, no rompimos ninguno). A la vez, se escuchaba un texto de
Borges (no recuerdo si lo decia un actor o si era producto de una grabacion, ni
tampoco el texto en si, pero seguramente tocaria el tema de los espejos que era
una constante en su produccion). El espejo es el recurso que usamos todos para
tener una idea de nuestros cuerpos, a la vez que esa imagen que nos devuelve es
mvertida: uno ve a la derecha lo que esta a la izquierda, y a la izquierda lo que
esta a la derecha. En otras palabras, no es fidedigno. En esta escena, ademas, el
juego de luces hacia todo mas confuso.

La obra finalizaba con mucha accioén, y el publico comenzaba a aplaudir.
Los actores que estaban en escena saludaban y empezaban a entrar los que
habian quedado fuera. Todos saludabamos como si estuviera terminando el
espectaculo y, de golpe, uno de nosotros salia y volvia con una silla, y se sentaba
en el escenario frente al pablico. Luego otro, y asi todos nos sentabamos y
observabamos qué hacia el pablico, sin decir nada. Solamente esperdbamos.

La gente no sabia qué hacer, si quedarse o irse. Si aplaudir o no

aplaudir... o quizas si vestirse o desvestirse.
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Archivo personal

ENTREVISTA DE MARIA JULIA HARRIET A ANGEL ELIZONDO: OBRAS
Realizada el 2 de febrero de 2014.

MARIA JULIA HARRIET: Fueron muchos anos de labor teatral desde 1965
hasta el 2012. ;Podrias hablar de distintas etapas, distintas tematicas, distintos
intereses?

ANGEL ELIZONDO: Habria que diferenciar entre Compaiiia y Escuela. Desde
el punto de vista de la Compania hay etapas para mi claras, pero no excluyentes.
Se podria decir que son: didactica, espacial, liberativa, catartica y social.

Esto no quiere decir que la tematica o el interés social (motor sobre
todo de la quinta etapa) no haya estado presente en alguna medida en
la primera (didactica), pues yo siempre tuve expectativas sociales y una
posicién o aproximacion “politica” a la izquierda, sino que no era el motor
mas importante. Creo que en todas las etapas enumeradas estuvieron en
alguna medida presentes las otras, pasadas y futuras, pues fueron parte de mi
personalidad y mis proyectos. Tampoco en la quinta etapa estuvo ausente la
didactica, la catartica o la espacial; pero el acento estaba puesto en lo social.

Esto no quiere decir que fuera lineal como la estructura de un almanaque.
Por otra parte, es solo una guia. En el verano a veces hay dias frios y esto no
quiere decir que no sea verano.

Lo curioso es ver que a pesar de todo, la vida o el tiempo van definiendo
expectativas o necesidades en forma bastante lineal. La infancia, la adolescencia,
la juventud, la madurez, la vejez son etapas reconocibles en cualquier ser
humano. Sin embargo, un viejo puede tener conductas infantiles en varios
momentos de su vida y esto puede ser muy util y positivo para su equilibrio.
Puede no serlo también y producirse una desubicacion. Tal vez es un peligro de
la larga vida y de la “creatividad”. De todas maneras, se dice que el camino a la
muerte esta cargado de regresiones. ¢ Tal vez para defendernos de la muerte?

Hay también otras expectativas que no fueron consideradas en mi
analisis como etapas; por ejemplo, la estética. La estética estuvo presente en
todos mis espectaculos, pero no fue (creo) nunca un motor diferenciador de un
momento. Tampoco la verdad actoral, que considero muy importante en la
actuacion. Ambas estuvieron presentes en todas mis etapas, aunque tal vez con
mayor énfasis en la liberativa y en la catartica. Por lo tanto, los espectaculos

no necesariamente corresponden a un orden estricto, no €s un mecanismo
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de relojeria. Alguna vez hice una experiencia comercial, sobre todo para
demostrarme que lo podia hacer bien, pero nunca tuvo una etapa, ni siquiera
una “etapita” comercial. A pesar de haber tenido ofertas y a pesar de haber
necesitado comer como todo animal, me las arreglé, tuve suerte o testarudez.

Luego de mi vuelta de Europa, mi quehacer en Argentina estuvo ligado
alo que yo llamo etapa didactica, sobre todo porque la técnica de Decroux en
mimo no era conocida en nuestro pais, ni en Latinoamérica. Los titulos de los
primeros espectaculos no dejan lugar a dudas sobre esta posicion: el primero se
llamé Mimo (1965, 1966), el segundo Mimo Flash (1967, 1968), el tercero Mime,
mumo, mimese, mima (1969); el fin de esta etapa didactica fue una combinacién
entre el trabajo que yo habia hecho en Francia y algunas cosas de esta primera
etapa en la Argentina: el final lo marca un unipersonal mio que se llamé La
polilla en el espejo (1973).

En la segunda etapa, la espacial, se trabaj6 en espacios no convencionales:
Tennis (1970) en el Buenos Aires Lawn Tennis Club, Audiovisual del Ministerio de
Transportes (1970) en la Sociedad Rural Argentina, en el que habia actuaciones
en vivo en distintos stands de la Exposicion Panamericana de la Ingenieria y la
Industria, proyecciones, musica en vivo, etc. Fue una etapa de transicién entre lo
didactico y lo liberativo, porque en principio lo que era importante era el mimo,
mientras que ya en la etapa siguiente, con Los diariosss, era importante salir de
la estructura didactica impuesta por mis maestros. Esto se debi6 al acento que
puso la Escuela en un aspecto de la ensenanza que se llamé Liberacion y Juego.
Como los trabajos de esta etapa de espectaculos en espacios no convencionales
fueron encargos, obligadamente tuve que buscar otras formas para acordar los
intereses del cliente con los mios.

La tercera podria definirse como liberativa y comienza con Entre pucho y
pucho (1974), sigue con Los diariosss (1976, 1977, 1978), La leyenda del Kakuy (1978,
1982) y Periberta (1979, 1980).

La cuarta etapa la llamo catartica, porque a la estructura liberativa se
le sum6 una constante que llamamos de catarsis, porque era un trabajo de
conexién y salida de contenidos inconscientes. Si bien estaba presente en obras
previas, fue trabajada exclusivamente en obras como Apocalipsis segiin otros (1980),
P 5,14 (1981, 1983), Boxxx (1982, 1983) y El Intranauta (1983, 1984).

La quinta es la etapa social, y las obras que la caracterizan son: Hambrrre
(1985), donde volvié la Compania a hacer una obra en lo que habia sido el Di
Tella, Argentina para armar (1986) que duré tres dias, Sefiore pasajeros (1989, 1990) y
De palos a monos (1992, 1993).

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 201



La sexta y tltima etapa es una mezcla de todas las anteriores con La clase de
cant (1995, 1996), En Igma (2001, 2002) y Vestirse-desvestirse (2008, 2009).

MJH: ;Podés ampliar particularmente sobre tu primer espectaculo luego de
tu regreso de Francia?

AE: La primera de las obras fue Mimo, de la etapa didactica, en el Instituto
Di Tella. Yo venia de Europa donde habia participado del Festival de la
Vanguardia con la Compaiiia de Maximilien Decroux. Por lo tanto, era légico
que esa oferta [de trabajar en el Instituto Di Tella] que se iba a consagrar a algo
diferente, me gustara. El problema fue que cuando vi el lugar era distinto a lo
que yo imaginaba. El escenario era una especie de pasarela ancha, pero pasarela
al fin, no un espacio definido “cuadrado” como eran los teatros en Europa.
A pesar de todo, la oferta era muy tentadora porque el Instituto se ocupaba
de todo, era experimental y venia teniendo mucho éxito en la parte plastica
dirigida por Romero Brest.

Mis trabajos individuales en Paris me parecian bastante bien para
el espectaculo, pero me faltaba mucho para completarlo, pues a pesar
de considerarme de vanguardia pensaba que la totalidad debia durar
aproximadamente dos horas. Con la colaboraciéon de Silvia Fernandez Bunge
planeé “Imégenes de circo”, que era una parte en la que incorporaba recuerdos
de mi infancia y también elementos del circo criollo, donde pasaba de todo
y nada era ni demasiado bello ni demasiado bueno. Era un unipersonal de
aproximadamente 35 minutos. Pero me faltaba algo y era lo que yo estaba
tentando en la Escuela: el trabajo grupal. Y entonces se me ocurri6 hacerlo
con una historia donde nada ocurriera, un acontecimiento casi estatico

contrario a la pasarela (lugar de transito): una historia de arboles.

Crénica de escritura

COMENTARIO A LA ENTREVISTA DE MARIA JULIA

Me parece que (por lo menos teéricamente) estan bien planteadas las etapas. La
didactica, porque aprender es lo primero que uno hace desde que nace. Luego
viene la insercion del cuerpo en el espacio, sea el espacio el cuerpo de la madre,
el espacio comun, u otros; luego vienen las distintas posibilidades de movimiento
que el chico o la chica hacen para ser distintos; después lo catartico, aquellas

cosas que le son necesarias para ser ¢él/ella mismo/a, y que por lo general
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equivale a la adolescencia y a la juventud; por tltimo, la toma de una posiciéon
social, la insercion social de la persona. Creo que, de alguna manera, lo que hice
fue repetir ese proceso.

Lo comtn a todos mis espectaculos, de todas las etapas, es la accién como
forma de comunicacion. Pero me doy cuenta de una cosa, de algo que no
mencioné mucho pero que para mi es muy importante: la verdad del actor. Tal
vez no la nombré porque la doy por sentada, teniendo en cuenta que el cuerpo
es lo mas verdadero que tenemos, o tal vez lo tinico que tenemos.

Si en este momento tuviera que elegir solo una obra que condense el
sentido de cada etapa serian:

Mimo, como ya dijimos, en la etapa didactica. De la etapa espacial: Tennis.
Los diariosss condensa la etapa liberativa, tal vez por una cuestion personal. De
la catartica: Apocalipsis segin otros, porque fue la que mas mostro los conflictos del
ser humano frente a un problema de la vida. Cada uno de los integrantes de la
Compaiiia tenia que hacer varios trabajos sobre lo que consideraba el problema
mas importante de su existencia. De palos a monos es la que considero para la
quinta etapa.

Marzo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: LA CRIiTICA DE KIVE STAIFF
A pesar del respeto que me merece la persona de Kive Staiff como conocedor
y especialista teatral que era, quicro recalcar que la critica que realizé a mi
primer espectaculo, Mimo, estaba llena de resentimiento e inexactitudes. Por
ejemplo, se daba a entender que el estreno estaba bajo la direccién de Romero
Brest, cosa inexacta, ya que yo ni siquiera conocia a Romero Brest (lo conoci
recién quince afios después). Ademas, quien habia organizado todo habia sido
Silvia Fernandez Bunge. Con quien yo me contactaba directamente era Roberto
Villanueva, el director del Espacio de Experimentacién Audiovisual.

Esta critica derivo en que yo no me aproximara al Teatro San Martin,
que ¢él dirigia, a pesar de las invitaciones que me hizo llegar alguna vez (tal vez
dueno de una mejor humanidad que la mia). Cosas del oficio.

Si bien es cierto que cuando regresé al pais empecé con esta critica
muy mala, en general la prensa argentina me traté muy bien y hasta diria
exageradamente bien. Incluso las notas que salieron sobre mis espectaculos
prohibidos o auto-censurados también me apoyaron mucho.

18 de julio de 2019.
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RECUERDOS COLATERALES: EL PRIMER FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO DE
ALBERTO SAVA.

Alrededor del ano 1969 Alberto Sava dej6 la Escuela. Cred, ademas, la suya
propia, y el primer Festival Latinoamericano de Mimo. Alberto fue muy
importante para mi, ya que no solo habia sido el motor de Mimo Flash, sino que
ademas hacia esto: el primer festival internacional que se hizo en la Argentina
de teatro en 1973. La primera vez se realiz6 en la Facultad de Medicina, y alli
estrené La polilla en el espejo. Recuerdo que Alberto me llevo a conocer a un grupo
de mimos que hicieron cosas interesantes. Debe haber sido de las primeras veces
(s1 no fue la primera) que observé el trabajo de otros mimos aca en Argentina.
Entre ellos conoci a Roberto Escobar e Igon Lerchundi que habian venido, si
no me equivoco, especialmente para el Festival. Durante la época anterior a mi
trabajo en Buenos Aires ellos no estaban en el pais.*

Habia un conjunto de cosas que se hicieron en estos festivales que podria
relatar, pero prefiero dejarle esta responsabilidad a Alberto Sava que fue quien
lo creé. Sin embargo, considero que en este libro no puede faltar una mencién
en homenaje a su idea, que fue por muchos afios alimento de nuestro oficio.

Noviembre de 2018.

RECUERDOS COLATERALES: EL ARBITRO DEL MUNDIAL

Roberto Catarineu (mimo, actor, cantante, musico) fue uno de mis discipulos
preferidos en cuanto a proyeccion de sus diferentes condiciones. Un dia me
propuso que le ayudara en una intervencién que una persona de alta jerarquia
de la Asociacion de Fatbol Argentino le habia propuesto para el Mundial de
1978. Se trataba de encarar el personaje-tipo de réferi que, con sus defectos y
sus virtudes, hiciera reir a la gente. Si no recuerdo mal, iba a ser transmitido

en un programa de televisiéon. Esto me record6 una experiencia que yo habia
tenido con un arbitro, Guillermo Nimo, quien un dia en la puerta del estudio de
Carlos Gandolfo (situado al lado de la AFA), me pregunt6 si yo le daria clases de

teatro. Era un arbitro muy polémico: loco, apasionado, temperamental. En ese

42 N. del Ed.: Roberto Escobar (Argentina) e Igon Lerchundi (Pais Vasco) formaron la

Comparnifa Argentina de Mimos en 1959 y realizaron giras por América Latina, Europay

la Argentina. En el afio 1973 crean uno de los primeros teatros especializados en mimo:
Mimoteatro de Buenos Aires Escobar-Lerchundi. Se los considera, junto a Angel Elizondo
en Buenos Aires y Oscar Kimmel en San Juan, como los pioneros y maestros del mimo
en Argentina. Véase, por ejemplo: Victor Hernando, "El mimo teatral’, Teatro XX|, n° 34
(2018): 51-57. Disponible en: http:/revistascientificas filo.uba.ar/.
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momento le contesté algo asi como que no daba clases para arbitros de futbol,
pero le dije que fuera a ver a Gandolfo. Después me arrepenti: si le hubiera
dado clases a Guillermo Nimo, habria contado con mucho material para hacer
el trabajo con Roberto Catarineu.

Me diverti muchisimo con Roberto trabajando en ese personaje.
Muchisimo. Nunca pude ver el trabajo terminado, porque solamente lo
ayudaba en los ensayos, pero aun recuerdo la comicidad que despertaba la
actuacion de Roberto.

13 de julio de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: UN “NO” POR PRINCIPIOS
Tal vez por exceso 1ideologico dejé pasar una circunstancia econémica muy
importante con una conocidisima industria de bebidas. Resulta que un alto
ejecutivo de la firma me propuso hacer un video para instruir a los viajantes
de la empresa sobre el modo de encarar corporalmente la venta del producto
a los comerciantes. Para mi fue un acto heroico decir que no a tan tentadora
proposicion, ademas porque el trabajo era desafiante. Me parecia terrible,
por un lado, pero muy inteligente por el otro. En ese momento, sin embargo,
ideolbgicamente no queria saber nada con esa multinacional por lo que
entendia que representaba: el capitalismo imperialista.

13 de julio de 2019.

REFLEXION SOBRE EL REPERTORIO
No sé como llegué a este tema, sera porque estuve leyendo algo de teatro, donde
se hablaba de la importancia de contar con un repertorio.

Nunca conté con un repertorio, o casi nunca. Salvo que la significacién de
repertorio pueda ser aplicada a los chistes, cuentos, historias, etc. a los cuales soy
afecto. Pero en el caso de mi actividad, tener un repertorio me hubiera parecido
hasta no-artistico. Porque creo que el arte deberia estar siempre buscando cosas
nuevas, distintas, tanto en su forma como en su fondo. Mas atin en un arte
como el mimo, que esta en evolucion y a veces en involucion.

Tal vez este criterio de no contar con un repertorio corresponda a mi
formacion popular. “El gallo” no fue nunca repetido, el “Negro Falucho” lo
fue un montén y aunque me encantaba recitarlos, nunca formaron parte de un
repertorio propio.

Después, las obras que he hecho las realizaba por tGnica vez. Me atrae

la idea de que cada obra esté en cartel el mayor tiempo posible, hasta que se
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“muera”. Ya en mi etapa profesional, cuando tuve que reponer Ka...kuy para
Alemania me costé6 muchisimo, porque habia pasado el tiempo: el tiempo de

la obra y el de su publico. Tampoco yo era el mismo y, como dije antes, no me
interesa un tema cuando ofrece pocas posibilidades creativas. Volver a poner
algo que ya fue puesto no brinda las mismas posibilidades que comenzar con un
proyecto nuevo.

Abordo este tema del repertorio porque mucha gente me lo pregunto,

a veces de manera reiterada, porque con frecuencia confunden pantomima y
mimo. La tradicién de la pantomima implica un repertorio, una codificacién
gestual en relacion con la palabra, y por tal motivo la idea de repertorio la
considero para ella mas coherente, sobre todo a partir de su personaje principal y
creador, que fue Pierrot (o Pedrolino en la Commedia dell’Arte). Incluso cuando
me preguntan si tengo una rutina para una presentacion de mimo (un nimero,
por lo general muy efectivo para el publico, que uno repite casi siempre), les
contesto que no, ya que me parece un criterio puramente comercial.

Habria tenido un repertorio si no hubiera tenido continuamente nuevas
necesidades o nuevas ideas. Esa hubiera sido la tinica forma. Zapatero, a sus
zapatos.

De todas maneras, no me quejo de no haber tenido un repertorio. .. fue asi.

Octubre de 2018.

REFLEXION SOBRE EL ENSAYO: REPETER, O REPETIR-ENSAYAR
Decir “ensayar” o “repetir” fue uno de mis primeros problemas lingtisticos.

Ensayar.

¢Ensayar o repetir?

He aqui un problema. Creo en la repeticién, por supuesto, si es necesario.
En el teatro francés esta palabra es muy importante. La traduccién al espaiiol
seria “ensayar”.

(Repetir es fijar? (Ensayar es intentar?

A mi también me interesa ensayar. ;Gomo lo hago? ¢Fijando o probando?

Se me viene a la memoria la frase de Picasso: “Yo no busco, yo
encuentro”. Yo, la mayoria de las veces, no encuentro... pero busco.

Ahora pido permiso para repetirme:

Répéter en francés significa lo mismo que en castellano: “repetir”. Pero
en el teatro se utiliza con el significado de “ensayar”. Cuando los franceses
dicen répéter no repiten solamente, y cuando los argentinos decimos “ensayar”

tampoco €nsayamos solamente.
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Quizas toda repeticion es un ensayo, pero no todo ensayo es una
repeticion. Creo que las palabras tienen a veces su estructura secreta y que
diciendo una palabra se esta aludiendo a una forma de hacer cumplir con la
accién de esa palabra.

El problema con la palabra répéter me lleva a otra que también me produce
conflicto: “rutina”. Lo rutinario me complica. No porque sea malo, sino porque
generalmente el significado que le damos es peyorativo. La rutina es para
muchos pensadores de las palabras, la falta de evolucién profunda de algo.

Pero la rutina también sirve para producir una factura mejor (no para ser la
mejor, sino para que tenga un brillo mayor), lo que también es importante. Por
ejemplo, cuando me vienen a pedir un trabajo que ya hice varias veces y que
llaman “rutina” yo les contesto que nunca hice una. Casi todos los trabajos que
hice fueron nuevos para mi (con un tema distinto, tal vez).

En el fondo yo seria, tedricamente, un anti-francés. Por supuesto, también
seria un anti-argentino, porque los argentinos en muchos casos somos rutinarios:
a pesar de la confluencia de distintos origenes, nos cuesta crear cosas nuevas.

Noviembre de 2018.

REFLEXION SOBRE LA MUSICA EN EL MIMO

Es frecuente que la idea que surge frente a las primeras realizaciones de un
trabajo de mimo sea la de colocar una musica como punto de partida, como
ambientacién y como apoyo. Ello lleva a que, por lo general, la accién se
transforme en alguna medida en una danza.

Danza y Mimo, al ser diferentes en cuanto a canal de comunicacién
(movimiento para la danza, accién para el mimo), tienen que tener logicamente
también estructuras diferentes en cuanto a ritmo. En la danza, se mantiene
generalmente durante bastante tiempo, producto de la estructura musical,
aun cuando no esté presente. En el mimo el ritmo cambia continuamente. Por
ejemplo: una persona estd escribiendo, ve una mosca, la mosca levanta vuelo,
la sigue con la mirada, se le asienta en el borde de una taza de café que tiene
cerca, la espanta, piensa que la tiene que sacar fuera de la habitacion, va a abrir
una ventana, persigue a la mosca para que salga, se tropieza, etc., etc. Si esto se
realiza con un pulso uniforme es un plomo. Cada momento tiene que tener su
ritmo, su velocidad, que corresponde a lo que la persona vive y a sus objetivos.

Una vez le pregunté a mi maestro Etienne Decroux, como comenté en
el “Esquema de la expresién y comunicacion corporal”; qué diferencia habia

entre danza y mimo y me dijo que la danza era como una pelota que siempre
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rebotaba a la misma altura, crecia o decrecia paulatinamente, mientras que
el mimo era como una pelota que siempre daba botes distintos y en distintas
direcciones. Yo pensé: una pelota loca. Y esto me gusté mucho.

En casi todos mis espectaculos hubo una o varias partes con musica. Ella
se compone en funcién de la accién, apoyando el juego actoral, o danto la
libertad ritmica al mimo, y se la hace después de haber logrado desarrollar la o
las acciones. Por lo general, a Gltimo momento, es lo Gltimo que pienso, salvo
que el mimo baile (cosa que puede ocurrir).

22 de septiembre de 2020%

REFLEXION SOBRE EL ESTILO Y EL TEATRO DE ACCION
Las obras que realicé todo esto tiempo estan encaradas desde lo que nosotros
llamamos “teatro de accién” (o mimo). Este concepto lo esgrimo desde hace
mucho tiempo, especialmente cada vez que alguien me pregunta por lo que
hacemos. De la misma manera que se podria llamar “teatro de movimiento™
a toda obra de danza estructurada teatralmente. La gente identifica al mimo
con un ser solitario, con la cara pintada de blanco, evocador de objetos y
desplazamientos, entre otras cosas. Como siempre me resulté dificil explicar
lo que hacemos (que no tiene nada que ver con esas caracteristicas) hablaba
de teatro, de un “teatro de acciéon”. Ahi las personas entendian un poco mas.
Mucha gente nos decia, ademas, que lo que nosotros haciamos no era mimo.
Empleaba asimismo el término “teatro al revés”.** Es posible, por lo tanto,
que la Compania algin dia se llame COMPANIA ARGENTINA DE TEATRO
AL REVES. Este término surgi6 también como necesidad de una explicacién:
por lo general, en el teatro se toma la accion para apoyar a la palabra. En
nuestro caso, la accién es el fin, y cuando ponemos palabras, que a veces son
bastantes, lo hacemos para apoyar a la accién corporal.
El resto es como en el teatro: escenografia o no, maquillaje o no, mascaras
0 no, vestuario o no (es clasico en nuestro estilo su ausencia en muchos
espectaculos, lo que nos vali6é algunas prohibiciones), musica, palabras, sonidos,
ruidos o no, objetos reales o no, objetos imaginarios o no. Obra corta o larga.
Con muchos actores o con uno. El problema mayor de la acciéon (remarco que

no hablo de gesto) es la narracion y el dialogo. Sobre todo la narracién larga,

43 N. del Ed.: Esta reflexion es una modificacion de un texto previo de Angel Elizondo.

44 N.del Ed.: Véase el texto ".El'mimo es un arte?’, escrito entre 1964 y 1966, incorporado en
la parte VIl de este libro.
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que por lo general tiene conceptos y matices que no son propios de una cosa tan
primitiva como lo es la accion. Por ejemplo, Argentinos y alemanes, revelaciones sin
palabras fue una de las pocas obras en la que utilicé una cantidad importante de
gestos, precisamente para sefialar los conflictos entre los lenguajes. Sin embargo,
mas alla de que utilizo los gestos, en general mi estilo es bastante “purista”, en el
sentido de que aquello predominante en mis trabajos siempre es la accién, y no
los gestos o la pantomima.

30 dejulio de 2019*

Anecdotario IV

VALLADARESY PIAZZOLLA
Hay dos experiencias que hice como mimo y/o actor cuando llegué de Francia
y después del Di Tella que me interesan destacar ahora. Una era en una galeria
comercial con motivo de la inauguracién de un banco, en la que en cada
espacio ocurrian cosas distintas. Creo que no tenia titulo. La idea habia sido de
Edmund Valladares, de quien era también la puesta en escena. En un escenario
central yo recité (grité, mas bien) Poeta en Nueva York de Federico Garcia Lorca,
que antes habia presentado en el Teatro de las Naciones de Paris en 1961 o
1962.%

La otra experiencia fue un espectaculo que se llamé Zango. ..
Comunicando. .., lo mas interesante del “Valladares teatral”. Este espectaculo
con mimo, musica, pintura, cine y teatro se realizaba en lugares muy amplios
y, por lo general, al aire libre. En una gran pantalla se proyectaba un film de
Valladares,” y después empezaba a aparecer un trazo que escribia la palabra

45 N. del Ed.: Esta reflexién es una modificacién de un texto previo de Angel Elizondo escrito

originalmente para la obra De palos a manos (1992).

N. del Ed.: Angel Elizondo interviene en un espectaculo sobre Poeta en Nueva York, de
Federico Garcia Lorca, con direcciéon de Sara Pardo titulado Hommage & Federico Garcia
Lorca. Este espectaculo se presento el 30 de junio de 1962 y obtuvo el "Premio Fuera de
Concurso, con Felicitaciones del Jurado” en la universidad del Teatro de las Naciones, Paris.
N. del Ed.: En el programa del espectaculo se menciona la proyeccion del cortometraje
Homero Manzi, realizado en 1962/3 y que obtuvo el Primer Premio Color Nacional

de Cinematografia de la Argentina (s/f) y el Primer Premio en Pintura de la Muestra
Internacional de Cortometraje de Bilbao (s/f). En el cortometraje las imagenes de

las pinturas de Valladares se intercalan con fotografias y retratos de Manziy del

mundo del tango, y se escucha una voz over que recita versos, poemas y letras de
tango. Segun recordaba Angel, el film era sobre Discépolo. En ese caso, posiblemente

46

47
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“Almacén”. En ese momento yo entraba a escena y hacia varios personajes que
representaban a distintas personas que pasaban por el almacén y los conflictos
que tenian entre ellas. Mientras tanto, desde el lado de atras de la pantalla, en
vivo, y sin que se viera, Valladares iba dibujado la escena y/o los personajes
que yo decidia hacer en el momento. Todo esto con acompanamiento musical
en vivo de Lucio Demare, Astor Piazzolla, Ciriaco Ortiz, etc. Es decir, en ese
contexto representaba los personajes en un viejo almacén de los albores del
tango, y por arte de magia iban apareciendo mis personajes en la pantalla
dibujados por Valladares. En este espectaculo Valladares desplegaba todo su
talento pictérico y de dibujo.

La gran experiencia para mi fue que un dia se largd una tormenta terrible
y todos dejaron de actuar, resguardandose en una galeria cercana. Salvo Astor
Piazzolla: ¢él seguia tocando.

El temporal aumentaba su fuerza y Astor continuaba con el bandoneén.
Entonces se acerco corriendo Valladares, para decirle que dejara de tocar, pero

su respuesta fue que no podia porque estaba tocando Adids Nonino.

OTRA RELACION CON EL TANGO

En otra ocasion, Horacio Ferrer vino a ver Los diariosss, le gusté mucho y nos
hicimos muy amigos. Un dia lo invité a dar una conferencia en Los Teatros de
San Telmo, una serie de charlas que hacia la Compaiiia para sacar fondos y
producir obras. El, acompafiado de un pianista muy importante, hizo su trabajo
brillantemente. Luego de la charla fueron varias personas a tomar un trago —yo
no pude ir—y él conoci6 alli a su futura mujer y en su casamiento puso un mimo
que los guiaba hasta la ceremonia. Era muy divertido. Después siempre tuvimos
algunos proyectos, pero desgraciadamente nunca se hicieron. El decia que
gracias a los mimos habia podido encontrar a su esposa. Anécdota tal vez trivial,
pero que para mi resultdé muy importante en mi relacién humana con el tango.

Horacio era un “tanguero de ley”, como decian por ahi.

podria haberse tratado del cortometraje siguiente que realizé Valladares, también de
aproximadamente siete minutos: Discepolin (1963/1966). Este corto experimental (la
mayoria de las imagenes estan en soporte negativo) recibié el premio del Instituto
Nacional de Cinematografia (1963), el primer Premio en el Fondo Nacional de las Artes
(1964), participd en la V Bienal de Paris (1965) y recibié la Palma de Oro en el Festival de
Cortometraje de Budapest (1965). Véase: Javier Cossalter, El cortometraje en la Argentina
y su relacién con la modernidad cinematogrdfica (1950-1976) [tesis de doctorado]
(Buenos Aires, Repositorio Digital Facultad de Filosofiay Letras-UBA, 2016).
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OTRA RELACION MAS CON EL TANGO

Ciriaco Ortiz, como todo el mundo del tango sabe, era un gran contador de
anécdotas y era un tipo muy divertido. Cuando Valladares hizo su Zango...
Comunicando. .. me complacia mucho oir sus anécdotas sobre esa musica que ¢l
habia comenzado a tocar hacia tanto tiempo, junto con Gardel y otros grandes
de esa actividad. Esta relaciéon humana me acercé bastante también al dos por
cuatro, y eso que los saltefios éramos muy despreciativos con el tango. Este baile
era frecuentado por los jévenes de mi época solamente para conocer chicas, no
contaba para nada el factor coreografico ni de la danza en si. Era como el bolero.

Otra persona que me acerco al mundo del tango fue Homero Esposito, a
quien tenia de vecino en mi estudio de la calle Lavalle. Su personaje en la vida
era, tal vez, un simbolo para mi en pleno centro de Buenos Aires, y con una
cultura bastante extensa a nivel intelectual que se reflejaba y atn refleja en la
musica de nuestro pais.

Un vacio en mi fue no haber ido a disfrutar al gordo Troilo, cosa que
pensé muchas veces hacer pero nunca llevé a cabo.

Lo que mas me atrajo del tango fue la pintura del arrabal. En Salta, los
faroles, la soledad de las noches, la profundidad de las luces lejanas, fueron tal
vez una preparacion para que el tango un dia me llegara y me hiciera creer que
el arrabal o los aledaiios de los pueblos de Salta eran también la misma cosa.

Perteneciamos al mismo pais, a pesar de ser tan diferentes.

MONZON
Un dia Carlos Monzo6n, campeén mundial de boxeo, estuvo en el estudio de
Laudonio. Entonces aproveché la circunstancia para conocerlo y después se
puso a trabajar con nosotros: le ensené a las chicas como pegarle al puching ball.
Tenia una forma de ensefiar muy especial.

A mi me llamo la atencién, por una parte, la atmosfera intensa que se cred
rapidamente, en la que las mujeres admiraban su fisico y su “quimica”, y por

otra parte, su mezcla de ingenuidad y violencia.

VISITAS A LOS MAESTROS EN FRANCIA

Con Aa...kuy fuimos invitados a un festival de pantomima en Colonia,
Alemania, en 1982. Luego de la gira por Alemania volvimos a Paris, ya que
habia una posibilidad de continuar las funciones en Europa en un teatro en
Champs Elysées, creo que era el Théatre Marigny. Me hubiera encantado

trabajar en el mismo lugar que lo habia hecho Jean-Louis Barrault. Pero result6
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que al teatro le iba muy bien con una obra que tenia en cartel y nosotros no
queriamos esperar mucho tiempo para poder comenzar, porque para ir a
Europa habiamos interrumpido un espectaculo en Buenos Aires que habia
debutado muy bien (Boxxx) y que, debido a nuestra ausencia, tal vez a nuestro
regreso no funcionara como lo habia venido haciendo. Ademas, una chica de la
Compaiiia queria ir a Italia a visitar familiares y Gabriel Chamé también habia
decidido volver antes a la Argentina, pues extrafiaba y queria estar con su novia.
Todo esto influy6 en la decision colectiva de regresar.

En ese tiempo, sin obligaciones de caracter profesional por parte nuestra,
y ya en Paris, se me ocurri6 la idea de ir a ver a Etienne Decroux, para que la
gente de la Compaiiia conociera a mi mas importante maestro y al mismo tiempo
darle la noticia a él de que nos iba bastante bien. Toqué el timbre de su casa y me
saludé muy amablemente y, como €l era un poco extrafio, yo en ese momento no
sabia st me habia reconocido o no. Al parecer si. Entonces le dije el motivo de mi
visita: queria que se entrevistara personalmente con mis comparieros.

Vi que su cara empezaba a cambiar de color, y me pregunté: j¢Ud. es
periodista ahora, Bolivar?! Esto me dio la pauta que me habia reconocido,
ya que €l me llamaba asi en las clases, costumbre que repetia con alumnos
extranjeros, nombrandolos como el héroe maximo de su pais (recuerdo que
un dia le dije que nuestro héroe maximo era San Martin y no Bolivar, pero ¢l
como no lo conocia a San Martin me contesté que me iba a seguir llamando
asi). Entonces ante ese saludo le comenté que seria un honor charlar con él,
presentarle a mi Compaiiia, etc., etc. Pero él me respondié algo asi como que
no tenia tiempo para ocuparse de entrevistas, y me dijo otras cosas como, por
ejemplo, que st quisiéramos trabajar con ¢l por un cierto tiempo, no tenia
problema. Yo, conociéndolo, le expliqué que lamentablemente nos teniamos que
volver. Me senti muy mal, y frustrado, con ese intento para lograr una conexion
que fuera mas alla de lo profesional. Esa fue la Gltima vez que vi a mi maestro.
Al regresar al hotel les comenté mi encuentro con Decroux a la Compania, y
uno de ellos me dijo que conocia a un chico que trabajaba con Jacques Lecoq, y
que podia comunicarse con ¢l. Acepté, y me sent aliviado, pues me evitaba un
posible segundo fracaso con otro maestro (habia estudiado con Lecoq durante
mas de un aflo en 1963). Al otro dia le contestaron que Jacques Lecoq no tenia
tiempo, ya que estaba muy ocupado con la preparacién de su escuela en su
nuevo espacio, que era un antiguo estadio de box. Si bien me auto-felicité por
evitar este segundo fracaso directamente, recapacité y decidi jugarme el todo

por el todo y llamar a Lecoq por teléfono sin intermediarios.
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Cuando me oy6 me dijo: “i:Eras vos?! {Veni cuando quieras y traé a
i i

12>

toda la gente que quieras que conozca!”. Nos atendié magnificamente, nos
mostro el lugar, excepcional. Nos llevo a un salén muy formal y clésico al estilo
francés, nos hizo firmar un libro en el que los visitantes dejaban su impresioén o
comentarios, y nosotros le regalamos yerba y mate, que recibi6 agradecido, muy
contento, y mencioné que esa noche lo iba a probar.

Respiré aliviado. Por lo menos pude concretar el encuentro con uno de
mis maestros y no quedar como un posible “macaneador”...

En el teatro uno debe estar dispuesto a recibir criticas positivas o negativas,
a ser reconocido o no reconocido incluso en un mismo momento, tanto desde
el lado de alumno como del de maestro o docente, desde lo profesional, como
desde lo afectivo. Luego de este encuentro con Lecoq, para aprovechar el
tiempo que teniamos en Paris con la Compania, llamé a un empresario de alli
para ofrecerle algunos trabajos nuestros. Este contacto me lo habia pasado
Alberto Sava antes de salir de Buenos Aires. Pero cuando lo llamé por teléfono,
lo que este empresario me contest6 —sin conocer lo que haciamos— fue que lo
que a ¢l le interesaba de Argentina era Alberto Sava, a quien le habia ofrecido
una gira por Europa cuando vio un espectaculo suyo en un Festival y que
Alberto habia tenido que rechazar porque debia volver al pais. La cuestion es
que le contesté (con un poco de soberbia y orgullo a la vez) algo asi como que
por supuesto conocia a Alberto Sava, porque habia sido alumno mio. Con esta
anécdota lo que quiero contar no es tanto esa cuestiéon de no poder con el ego
de uno mismo, que aflora en estas ocasiones, sino la disponibilidad que debemos
tener en el teatro para aceptar que en circunstancias uno puede pasar a segundo
plano. Pero cuando eso sucede surge ahi otro reconocimiento porque significa

que, como maestros, algo habremos hecho bien.
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CAPITULO 15: UNA NOCHE DE COMIENZOS DEL ANO 1976

Testimonio 15

En el afio 1976 estaba, desde hacia un afio, preparando lo que después seria Los
diariosss.

Cuando los militares tomaron el poder tuve miedo, especialmente por
mi amistad con algunos miembros del Partido Comunista, al cual adheria
ideolbgicamente. De todas maneras, nunca estuve afiliado a ningtn partido
politico, cosa que —en la época— vivia con mucha culpa. Si a veces daba la
impresion de que yo era activista y militante comunista por mi pensamiento,
dejaba que lo pensaran.

Pero ello también llevé a que, comenzada la dictadura, el miedo fuera
también por mi mujer. Frecuentemente le hablaba sobre el peligro, de que
nos podian hacer algo. Ella no actuaba en politica y ademas pertenecia a una
“familia bien” a nivel econémico, poseian campos. Una familia que se podria
llamar de la alta burguesia con ciertos toques aristocraticos.

Una noche los militares vinieron a buscarme. Mi mujer, al oir el timbre y
los golpes, fue a atender. Le dijeron que si no les abria, tirarian la puerta abajo.
Ella, muy astutamente, les dijo que iba a hacerlo, pero que debia vestirse antes.
Por lo menos, con esa excusa, retrasaba a los militares, quienes seguramente se
hicieron los “decentes”, y aguardaron.

Mi mujer apareci6 al lado de la cama y me dijo que me venian a buscar
y que me fuera por el balcon de atras, hacia el piso de abajo. Lo dudé, pero,
confiado en mi destreza, lo hice. Mi mujer y el mimo me salvaron. A Tato
Pavlovsky le pasé algo parecido.

Lo que hacia era balancearme, sosteniéndome de las rejas del balcon y, con
el envion, me largaba al piso de abajo. Eso hasta llegar al balcon de una amiga
de Maria Julia donde me escondi atras de unas plantas, mientras veia pasar a
centimetros la luz de los reflectores. Entonces pensé que mi solucion seria intentar,
lo mas fugazmente posible, romper la puerta-balcén de nuestra amiga. En un
alejamiento de las luces me abalancé hacia la puerta. La rompi y fui corriendo a
buscarla a su dormitorio. Pensé que debia llegar lo mas rapido posible para que
no se asustara, me golpeara o matase pensando que era un ladroén.

Cuando llegué ella prendi6 la luz y estaba desconcertada. Yo estaba sin

poder hablar ni moverme. Ella me miré de arriba abajo y entonces me di cuenta
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que estaba desnudo. Le pedi un pantalén y le conté lo que pasaba. Entonces
empezamos a llamar por teléfono a muchas personas. Al mismo tiempo se

oia que los militares producian un ruido infernal (tirando cosas, saqueando,
rompiendo, etc.). Después nos enteramos que ya habian pasado por el edificio
a la tarde y habian preguntado si nosotros éramos gente mas o menos pudiente.
A'la noche vinieron con camionetas y se llevaron muchas pertenencias nuestras:
era lo que ellos llamaban el “botin de guerra”.

No recuerdo cuando volvi al departamento, pero si que al entrar
nuevamente fue una de las cosas mas fuertes que me ocurri6. Se habian llevado
a Maria Julia. Todo un desastre, revuelto, tirado. Todos los objetos de valor
desaparecidos: joyas de Julia, fotos, guitarras, piezas artisticas valiosas, juegos de
plata, etc., etc., etc. Se llevaron todas las fotografias, y las perdi para siempre.
Hace un tiempo mi hijo me pidié una foto de Paris y le tuve que decir que no
tenia ninguna, debido a este hecho. Las tnicas fotos que se salvaron fueron
algunas familiares y las de algunos albumes que tenia en mi estudio.

Ahi comenz6 otra vida. Ver a gente influyente, familiares, amigos, para
saber algo sobre mi mujer. Dentro de esas llamadas que hicimos con esta vecina
amiga, contacté¢ a un abogado conocido que estaba muy vinculado al ambiente
teatral (el Dr. Lahera). Lo primero que ¢l hizo fue derivarme a otro abogado
especialista en este tipo de casos (el Dr. Razé), aunque siempre ¢él me siguid
guiando y ayudando en muchas cosas. Por ejemplo, me consigui6é un lugar para
dormir en una casa de uno de sus clientes en Hurlingham. El otro abogado tenia
mucha reputacién y él se encargé de presentar el recurso de habeas corpus.

La Compaiia sigui6 creando y trabajando gracias a la fidelidad y apoyo
de Georgina Martignoni y Willy Manghi, entre otros. Tanto ellos como yo
sabiamos del problema de mi mujer y que seguramente estaba en algtn centro
clandestino de detencion. Pero a ese problema se sumaba que tal vez vendrian
por mi, pues era yo el objetivo de los militares.

Alos dias liberaron a Maria Julia, ya que los militares no encontraron
nada o se dieron cuenta de que ella no tenia nada que ver. A pesar de eso,
seguramente debido a sus busquedas de informacion, le hicieron distintos tipos
de tortura fisica y psicologica, entre ellas algunas muy humillantes.

Cuando la liberaron, en un lugar alejado, ella lo primero que hizo fue
llamar a Georgina, quien le brindé toda su ayuda y la alojé generosamente
en su casa, lo que en ese momento era una acciéon muy comprometida y
arriesgada. Ni bien me llamaron, fui; y también Georgina me alojé, incluso aun

cuando no se sabia si los militares seguian o no buscandome.
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Después de unos dias volvimos a casa, pero no recuerdo qué paso.
Seguramente estuvimos reconstruyendo todo.

Retomé mis ensayos y las clases. En cada clase o ensayo yo planeaba la
forma en que me escaparia si llegaban de nuevo. Me la pasaba pensando como
huir en el caso de que me atacaran. Modifiqué mis formas de subir o bajar de
los transportes publicos, de andar en la calle, de hablar, de vestir. Nunca supe
sl era 0 no un objetivo en ese momento (me enteré unos meses después que al
parecer no, o que habia dejado de serlo, por medio de mis abogados). A través
de un comentario que hizo un pariente (militar) sobre el motivo, al parecer
era porque habiamos viajado varias veces a Europa y que eso traia sospechas.
La realidad es que unos dias previos a que los militares ingresaran a nuestro
domicilio, un amigo de la infancia de Maria Julia la llamé para visitarnos
después de mucho tiempo (yo no lo conocia), y se encontraron (yo no pude ir).

A ¢l lo secuestraron y nunca mas supimos nada. Mucho tiempo después nos
enteramos que nos habian venido a buscar porque nuestra direccién figuraba en
su agenda. En esa reunion con Maria Julia ¢l tenia la intencién de proponernos
como correo alternativo para la comunicaciéon de la guerrilla armada (que
frecuentemente usaba “civiles”).

Durante ese tiempo en la Escuela nadie se enter6 de lo que estabamos
pasando con Maria Julia, excepto algunos profesores muy cercanos a nosotros.
Ademas, no queriamos levantar la perdiz, o ponernos y poner a los demas en
peligro. Quizas si se lo mira desde el hoy puede parecer desmesurado, pero
no lo era de ninguna manera, debido al clima de terror que se vivia en ese
momento. A la gente de arte se la catalogaba como de 1zquierda, lo que en
alguna medida era un poco cierto.

Después de todo lo que vivimos decidimos mudarnos de ese departamento.
Un tiempo después lo vendimos y compramos otro frente a la Plaza San Martin,

lo que fue un acierto.

Archivo personal

DENUNCIA
Buenos Aires, 17 de mayo de 1976.
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Crénica de escritura

COMENTARIO A LA DENUNCIA

Habeas corpus es un pedido legal, de defensa, para que una persona detenida
ilegalmente sea llevada a un Juez de Instruccion, para que este ordene su
libertad inmediata, o el procesamiento legal correspondiente. La locucion
viene del latin y significa “que tengas cuerpo”, es decir, significa poder estar
presente.

Para mi la presencia es parte del accionar de un actor cuando esta
integramente en escena. Esa es la definicion que doy cuando se dice que un
actor “esta presente en escena’”. Hay actores que solamente con la presencia
justifican todo su personaje, que no necesitan mas.

Por lo general, no se habla de que un actor esté ausente en escena. Se
habla, si, de que un actor no es bueno o es mal actor (pero eso en funciéon de
que esta). Solamente la ausencia del actor aparece cuando no esta, cuando no
fue a esa funcién, o porque lo reemplazaron, etc., o sea, cuando fisicamente no
esta. CGuando no esta el cuerpo.

Mirando el documento, pienso una especie de paralelo con esa situacion.
El documento no es el cuerpo y la ausencia de nuestros cuerpos aparece cuando
Georgina nos menciona (a Maria Julia y a mi) y también en nuestras firmas. En
el fondo, el habeas corpus es una tension entre ausencias y presencias: gira sobre
una ausencia del cuerpo para que ese cuerpo aparezca.

En este caso, Maria Julia ya habia sido liberada y esta no es la denuncia
1nicial por su secuestro, pero es la que encontré, o me quedd. Aca se solicita
que el recurso de hdbeas corpus se mantenga para el resguardo y la seguridad
minima de mi mujer. En cuanto a mi situacién “juridico-procesal” se solicita mi
“amparo preventivo” y yo me ofrecia a una indagatoria, pero no bajo “secreto
militar”, sino en las dependencias del Tribunal con la presencia del juez.
También se solicitaba la investigacion por los hechos denunciados por Maria
Julia y se adjuntaba una lista con los objetos robados.

En ese momento tenia mucha bronca, pero también confiaba en los
abogados que me asesoraban. La denuncia la presenté Georgina Martignoni,
gran amiga y que se jugb probablemente la vida por nosotros.

Este documento es del 17 de mayo de 1976. Hoy es 11 de noviembre de
2019 y ayer ocurri6 lo del golpe de Estado en Bolivia. Desde hace poco tiempo
tienen lugar una serie de levantamientos (fuertemente reprimidos) en Chile, mas

los problemas previos en Ecuador y en otros paises de Latinoamérica. Teniendo
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en cuenta lo que nos pasé me preocupan mucho estos hechos que estan
aconteciendo en nuestra region.
11 de noviembre de 2019.

REFLEXION SOBRE OTRA HUMANIDAD

Es curioso pensar que pasamos todo eso y, a pesar de todo, no dejé huellas

tan terribles en mi exterior, en mi cuerpo, debido tal vez a mi esperanzada
humanidad. Por la noche, la mayor parte de los dias, cansado de trabajar, tomo
un taxi para volver a mi casa, ya que no puedo manejar debido a mi mal de
Parkinson y a mi edad. Siempre intercambio unas palabras con el taxista, quien
usualmente me recalca mi apariencia fisica (que se me ve bastante bien, a pesar
de mis afios y de seguir trabajando). Cuando les digo mi edad muchas veces

no lo pueden creer. Tal vez menos me lo creerian si les contara estas cosas que
vivimos. El asunto es que con mi mujer pasamos varios meses huyéndole al
miedo.

La gente me preguntaba por qué no regresaba a Europa, pero yo habia
estado siete afios afuera y consideraba que habian sido suficientes. Queria estar
en mi pais. Y no me fui.

El taxista por lo general me despide y espera a que abra la puerta de mi
casa. Tal vez es una costumbre, pero yo la tomo como una sensible deferencia.

18 de julio de 2019.
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CAPITULO 16: LOS DIARIOSSS (1976)

Testimonio 16

En el contexto de la Argentina de ese entonces casi no podia ensayar la obra que
estaba creando: Los diariosss. Este espectaculo lo estrenamos aproximadamente
en el mes de septiembre de 1976, en plena dictadura militar. El hecho de que
nos toleraran no influyé en la visita periédica de gente de la censura que tal vez
intuian los mensajes que didbamos los mimos, a pesar de que no habia palabras.

Los diariosss empezaba con la representacion a través de los cuerpos de una
imprenta, en la que dos actores-mimo hacian de distintas partes de la maquina
que imprimia los periédicos. De alli salian los ejemplares hasta que venia uno de
los mimos, los juntaba y salia a venderlos. Después se veian distintos aspectos de
la realidad social, cultural, politica, etc., por lo general con mucho humor. Antes
de la funcién poniamos en cada una de las butacas del teatro, bollos de papel
de diario para una batalla que se hacia al final de la obra, en la que los actores
comenzaban a tirarselos al publico, y este respondia. Toda la obra era muy lidica.

El hecho de hacer esta obra significaba para mi la posibilidad de
una “revancha”, pequena e inocente, pero revancha al fin, de poder decir
publicamente en un idioma que a veces no se entiende porque no hay palabras,
mi problema y lo que estaba pasando. Por ejemplo, en una de las escenas se
representaba el secuestro de una chica muy joven, y se la torturaba pero de una
forma muy abstracta. De vez en cuando aparecia algn cartel agradeciendo
irénicamente a los duefios de diferentes diarios. También se ridiculizaba a los
jerarcas militares.

La obra estuvo desde septiembre a diciembre en el Teatro Planeta.
Después, de febrero (o marzo) hasta septiembre en el Teatro Margarita Xirgu.
De septiembre a diciembre en la sala grande del Teatro IFT. Y de ahi pasé a
Villa Gesell y estuvo como dos meses en verano. Al volver a Buenos Aires estuvo
en el Teatro Estrellas donde, a la vez, se estreno en otra sala Ra...kuy (1978).
Cuando el Estrellas sufri6 un atentado (pusieron una bomba y se incendi6), los
directores del teatro decidieron levantar Ka...kup, a pesar de su éxito, porque
estaba proxima a prohibirse. Curiosamente el éxito de Ra...kuy coincidié
también con una baja de publico de Los diariosss después de tres afios en cartel
con una numerosa concurrencia (que llegd a tener seiscientos espectadores por

funcién en el Margarita Xirgu) y, por lo tanto, decidimos levantarla también.
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Creo que la gente venia a ver Los diariosss porque reflejaba, sobre todo
con mucho humor, distintas circunstancias de nuestra vida que aparecen a
través de los periddicos. También porque quizas el espectaculo, destinado a
los jovenes, encontrd el pablico que intuia las posibilidades del cuerpo para
hablar. La Escuela, por otra parte, se llené de alumnos y llego a tener con
el tiempo doscientos sesenta durante la dictadura. Eso llevé también a que
fuéramos controlados por los servicios de inteligencia que infiltraron agentes en
la Escuela, inscribiéndolos como alumnos y participando en las clases. No se
infiltraron tan bien porque en ocasiones pudimos identificarlos. Incluso uno de
ellos confes6 en cierta ocasion que era de la policia. Otro se puso en evidencia
¢l mismo por un lapsus en el lenguaje: equivoco el “voy a ir a clase” por el “voy
air a investigar” una vez que lo llamé para preguntarle por qué habia faltado

tanto, y si iba a retomar las clases...

Archivo personal

LOS TRES COMANDANTES

Foto del
espectaculo
Los diariosss,
1976.
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Crénica de escritura

COMENTARIO A LA FOTOGRAFIA DE LOS TRES COMANDANTES

Me asombr6 mucho cuando vi esta fotografia hace muy poco tiempo. En ella
veo que las actitudes de los tres personajes (comandantes en jefe de cada una de
las Fuerzas Armadas a las que representan) estan justamente definidos en sus
roles, a pesar de que sus intérpretes no se parecen fisicamente en nada a ellos.
Al centro esta Videla, interpretado por Horacio Marassi. A la derecha de Videla
se encuentra Juan Carlos Occhipinti que interpretaba a Massera y, finalmente,
Agosti en el otro extremo, interpretado por Rodolfo Quirds.

Se ve instantaneamente que no hay postura tomada para la foto, que no
fue “posada”. La imagen depende fundamentalmente del juego de los actores.
Los tres tienen una actitud erguida, propia de la disciplina militar. Los tiradores
que llevan puestos contradicen la seriedad adulta que intentan imponer, dando
una cuota de ironia infantil. Pero cada uno tiene sus particularidades.

Videla da la sensacion de una toma de conciencia de su lugar central y
de conduccion bastante imponente. Es el duefio de la situacién. Para mi dentro
del mismo tema, la Junta y el gobierno militar, hay matices y cada uno porta un
discurso diferente, lo que los lleva a no poder aunar criterios de manera total.

Si pensamos en la mirada del pablico, Massera es quien de los tres esta
(mas) de frente, y a su vez el mas desconectado, aunque mantiene una postura
desafiante. Videla esta de tres cuartos de perfil, con la cabeza un poquito
inclinada hacia abajo y los parpados cerrados, y Agosti también de perfil, pero
es el tnico que puede ver a los otros dos.

Por otra parte, la forma de agarrarse las manos en cada uno también
marca sus diferencias: las de Videla se toman entre si de manera fraternal,
apoyandose una en otra, pero por debajo sobresale el dedo indice y el dedo
medio, como si se tratase de un arma. Las de Agosti se toman posesivamente,
como si una estuviera controlando y conteniendo a la otra. A diferencia del
resto, aqui la mano izquierda es la que cubre a la otra. Las de Massera, por
ultimo, parecen acariciarse una a otra. Hay algo de sensualismo en su actitud.
¢Qué puede decir esto? ¢ Qui le sait?

La propuesta de analizar esta foto fue ideada por Nacho como forma
de hacerme pensar en algunas cosas, ya que no recuerdo en profundidad la
escena en si. Me complico la existencia un tiempo reflexionar sobre esto (jpero
creo que sali airoso!). Lo que si recuerdo es que, desde mi punto de vista,

lograba en su momento un gran impacto frente al pablico, porque en seguida
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se advertia una fuerte critica a la dictadura, a lo que estaba pasando. Estos
personajes, que se complementaban y “displementaban” en sus actitudes de
las tres Fuerzas Armadas, hacian una serie de cosas disparatadas sin llegar a
ningun acuerdo profundo.

Burlarme de los tres comandantes, a pesar de que muchas veces la burla
no se entendid, era para mi una revancha inocente, pero revancha al fin, de lo
que nos habian hecho a mi mujer, a mi y a la sociedad.

31 de agosto de 2019; 9 de septiembre de 2019.

RECUERDOS COLATERALES
Cuando empezamos a tener éxito con Los diariosss en el Teatro Planeta, un
agente de la censura que ya habia venido previamente a ver la obra, quiso hablar
conmigo después de la funcién. Me dijo que le habia gustado mucho, que era muy
divertido el espectaculo, pero que queria saber qui¢nes eran los tres personajes
que aparecian en un momento de la obra. Para nosotros esos tres personajes
eran claramente los jerarcas militares. En ese momento, le contesté que eran tres
diplomaticos que discutian sus negocios. Como no lo convenci y él no entendia
el comportamiento de ellos porque, segin dijo, le parecia muy “argentino”, le
respondi que eso se debia a que eran unos diplomaticos que estaban en el pais. No
pudo rebatir esa respuesta, y dijo que en ese caso estaba bien.

Como el lenguaje del mimo es, en alguna medida, ambiguo creo que tiene
la posibilidad creativa de evadir las fronteras ideologicas, o morales, que lo
podrian condenar: el mimo da la libertad que a veces la palabra no puede dar.

31 de agosto de 2019.
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CAPITULO 17: KA...KUY (1978)

Testimonio 17

El éxito de Los diariosss nos llevo a plantear la necesidad de profundizar en

la desnudez total del cuerpo como posibilidad para la leyenda del Kakuy,
espectaculo que habia tenido dos intentos previos: uno con Gené y otro en
Paris con Jodorowsky. En Buenos Aires seria la version definitiva. El espectaculo
estaba ya muy adelantado cuando recibimos una carta de la direccién del
Teatro Margarita Xirgu, donde se iba a realizar. Algin representante del teatro
seguramente vio nuestros ensayos y dio su voz de alerta, especialmente por los
desnudos. Estabamos en plena dictadura militar.

La leyenda pertenece al folklore del norte argentino, pero también se
encuentra en distintas versiones en otros paises de América (Perd, Brasil,
Paraguay;, etc.). En nuestro pais, es sobre todo en Santiago del Estero (la ciudad
mas antigua de la Argentina), donde ha tenido —y tiene— mas vigencia. También
en Salta. En la plaza principal de Santiago existe una estatua de una mujer que
posa desnuda en un arbol y que se esta convirtiendo en pajaro, en el kakuy. ;Por
qué el desnudo es mas aceptable en la escultura y no en el mimo, si las dos son
expresiones artisticas?

Ricardo Rojas hizo popular la leyenda en la Argentina a través de su libro
El pais de la selva. E1 Dr. Bernardo Canal Feij6o y la psicologia ahondaron en
la problematica de los dos protagonistas de la leyenda, los hermanos, dando a
la metamorfosis o transfiguraciéon de la hermana significados muy profundos.
Clarlos Schaefer Gallo, por ¢jemplo, también escribié una obra de teatro.!

La historia era muy simple: dos hermanos vivian en la selva. Ella era
“mala” y ¢l era “bueno”. El hermano la cuidaba aportandole lo mejor de siy de
los montes. Ella, indolente, buscaba todas las formas de herirlo, respondia con
maldades. Hasta que un dia el hermano se cansé y plane6 un castigo. Descubrio

en el arbol mas alto del monte un panal de miel, la llevé alli, la hizo subir con ¢l,

! N.delEd. El pais de la selva, de Ricardo Rojas, se publicé en 1907. Bernardo Canal Feijéo

utilizo esa versién para su analisis psicoanalitico de la leyenda, tomando como marco
tedrico de referencia Tétem y tabd (1913), de Freud. La leyenda del Kakuy, obra de Carlos
Schaefer Gallo, se estrend el 1 de abril de 1914, en el Teatro Nacional por la Compafia
Podesta. Véase: Laura Mogliani, El costumbrismo en el teatro argentino, vol. 2 (Buenos
Aires, Facultad de Filosoffa y Letras-UBA, 2006), 365.
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y luego bajé cortando las ramas. Cuando ella se dio cuenta, comenz6 a llamarlo
sin recibir respuesta. Presa de la desesperacion (por las avispas y porque se
avecinaba la noche) lo llama con mas fuerza, pero su hermano tampoco regresa
a buscarla. La leyenda dice que de tanto llamarlo terminé convirtiéndose en
pajaro, en el kakuy, ave nocturna cuyo canto recuerda las palabras “turay, turay”
y que en quichua significan “hermano, hermano”.

Nosotros tomamos para nuestra obra varias versiones de la leyenda e
incluso desarrollamos una interpretacién muy personal, con el criterio de Levi-
Strauss de que a la leyenda “verdadera” la constituyen todas sus versiones. De
otra manera no seria folklore. Mantuvimos, sin embargo, la caracterizacién de
los dos personajes de la historia.

La obra era una tragedia segin los lineamientos clasicos, pero gran parte
de los pasajes han sido tratados a través de la comicidad. También reafirmé la
posicion de la Compaiiia de trabajar en un arte argentino y americano. Para
la Compaiiia, ademas, constituy6é una importante experiencia de transposicion
de un relato literario al plano de la narraciéon corporal. Fue la primera vez que
lo hizo.

En un principio la obra iba a llamarse Hermana, hermano porque era la
historia de ese conflicto. Pero después de la denuncia de un autor santiagueiio
(que sumaba otra complicacién mas en el mismo momento), propuse separar las
dos silabas de “kakuy” por tres puntos suspensivos de modo que diera la imagen
de dos partes separadas, pero que sin embargo constituyeran una sola palabra:
Ka...kuy. Una Gnica representacion privada tanto para los directivos del teatro
como para los de Argentores sirvié para que los primeros la prohibieran y los
segundos la aprobaran sin problemas.

Ka...kuy fue la inica obra que repuse en mi vida. Fuimos invitados a un
festival de pantomima en Colonia, Alemania, en 1982. Luego del festival, la
obra fue de gira por distintas ciudades alemanas, y st bien en todas fue recibida
muy bien, en Siegen tuvo ciertas reticencias. El director de Cultura de la region
de Siegerland, Hans Ulrich Kaegi, dueno del teatro que nos habia contratado,
estuvo a punto de prohibir el espectaculo por los desnudos. Como estos eran
parte fundamental de la concepcién de la obra, no podian elidirse. A la
mafiana del dia en que se habia programado la funcién en el Teatro Nacional
de Siegen, y cuando estabamos por realizar una funcién privada solo para
Kaegi con la intencién de que cambiara de opinion, ¢l ya la habia cambiado:
casl todos los medios de comunicacion de Alemania habian llegado al teatro

para registrar esa funcion privada.

232 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTEV



La obra se realizo6 sin necesidad de esta funcion previa para ély se realizo
con desnudos y sin problemas, salvo porque la actriz principal (Patricia Bafios)
se quebro6 en la caida que realizaba justo antes del apagon final del espectaculo.
Si bien nadie se enter6, esto derivé en un reemplazo de ella y en una actitud
heroica del grupo que logr6 continuar en Colonia con una nueva temporada
de Ra...kuy no prevista. Pude admirar la capacidad de Verénica Llinas para
reemplazar a la actriz protagonica y lograr en tan solo dos dias lo que habria
llevado un afio de trabajo.

Como se puede ver, el desnudo seguia provocando... y convocando.

Archivo personal

TRES CARTAS PARA KA..KUY

Carta del Estudio Juridico Rava, Santiago del Estero, 16 de agosto de 1978.
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Carta de Antulio Planas, Secretario de Prensay Difusion,
Casal de Catalufia en Buenos Aires, 19 de agosto de 1978.
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La Eﬂha.jeda de la Repfiblica F Qal de Alemania certifica que
: 18 Comania Argentina de Mimo ha sido invitada por la Direccibn
X _d.e Cul'[:tm{ de la ciudad de Colonia/Repfliblica Federal de Alema-
nia a participar en el festival de pantomima " 1821 g 5
~realizarse en el mes de septiembm del corriente ano. Los in-
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- ¥ recibirén de Bonn una subvencidn para cubrir los gastos de
‘estadia. '

1 La Compafila Argentina de Mimo es considerada por los entendidos
t en Alemania de muy alto nivel artistico, calificacién que moti-
~ vo la invitacién. 2

R - La situacibn bmica de la agrupacién dificulta su participa- .
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s m sajes. La parte alemana ha aportado ya todo 1o que su presu-
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puesto permite y mucho lamentaria que la Replblica Argentina
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Buenoa Aires, 30 de Jjunio de |1982.-
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{Ama—!largareta Peters)
Couuejaro Cultural
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Carta de Anna-Margareta Peters, Consejera Cultural de la Embajada
de la Republica Federal de Alemania en Buenos Aires, 30 de junio de 1982.
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Crénica de escritura

COMENTARIO SOBRE LAS CARTAS

Estas tres cartas, que hace poco encontré en un revoltijo de papeles, me llamaron
la atencién por la oposicion entre ellas respecto a la consideracion del espectaculo.
La primera, es la carta de reclamo que mencionaba antes, la del escritor de
Santiago del Estero que denunciaba un posible plagio de la obra. Lo curioso fue
que ademas de trabajar sobre la leyenda, habiamos practicamente coincidido

en el titulo: la suya era Hermano y hermana, y la mia: Hermano, hermana. Ante tal
coincidencia, yo también me hubiera denunciado. De todas maneras, yo no sabia
de la existencia de esa obra, ni tampoco —como se corroboré posteriormente— mi
version de la leyenda tenia que ver con la suya. Por las dudas, decidi cambiarle el
titulo y llamarla Ka...kuy, nombre que me gusté6 mucho mas.

La segunda, es la carta que la Comisién Directiva del Teatro Margarita
Xirgu le envié a nuestro representante, y en la que se consideraba incompatible
la representacion de Ka...kuy con “las normas morales propias” de la asociacion
y con “la dignidad de la actriz” cuyo nombre designaba a ese teatro.

La tercera, es una carta de la Embajada de la Republica Federal Alemana
en la que nos invitaban a asistir con esta obra al festival de pantomima Gaukler
‘82. Si bien hay cuatro afios de diferencia entre las tltimas dos, elegi ponerlas
como un material testimonial en el libro con el objetivo de mostrar ambas
decisiones respecto a la obra: una que significé la frustracién de su estreno
previsto en ese teatro, y otra que signific una rehabilitacién del espectaculo
después de tanto tiempo, y que fue, ademas, una forma de sentirnos reconocidos
y valorados.

7 de noviembre de 2018.

REFLEXION SOBRE LA AUTORIA
A partir de estas tres cartas, me interesa reflexionar aqui sobre la cuestion de la
autoria en el teatro.

Cuando llegué a Europa, me encontré con un grupo de argentinos
y otros latinoamericanos que querian hacer una obra teatral sobre temas
profundamente nuestros. Yo sugeri el que me habia propuesto Gené sobre
la leyenda del Kakuy, aclarando, por supuesto, que la idea habia sido de €I,
y entonces comenzamos a trabajar. Uno de los integrantes de ese grupo,
Alejandro Jodorowsky (trabajaba con Marcel Marceau y en ese momento ya era

conocido en Paris), llevé al dia siguiente un texto en verso, escrito por ¢l, sobre

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 237



la leyenda. Recuerdo que dicho texto empezaba asi: “Btiho chico. Baho chico.
Butho chico...”

Como ya me habia pasado con Gené, el proyecto tampoco se concretd.
Alejandro se fue de gira con Marceau y con los demas nos reunimos muy pocas
ocasiones, hasta que el grupo también se diluy6, porque cada uno de nosotros
participaba en muchas otras actividades (en nuestra ansia de “conquistar”
Francia).

Cuando llegué a la Argentina después de siete afos, seguramente el
reencuentro con mi pais me debe haber reflotado las ganas de llevar a cabo eso
que tanto habia sofiado alguna vez: trabajar sobre un contenido americano.
Finalmente la idea del kakuy volvié después de varios espectaculos, y se pudo
concretar.

Este itinerario de la leyenda del kakuy, incluso desde su concepcion a su
realizacioén escénica, atravesé distintas formas de busqueda de una autoria: en
principio se trataba de una leyenda de origen indigena sobre dos hermanos que
vivian solos en la selva después de la muerte de sus padres. La valoracion de
los personajes, en una de las versiones mas difundidas de la leyenda del canto
del kakuy, designaba al hermano como “bueno” y a la hermana como “mala”
(aqui se nota la marca de autoria de la Iglesia Catolica que le dio su impronta
a la leyenda precolombina), que es la que conservoé el pueblo santiaguefio
posteriormente. Creo que cuando a Juan Carlos Gené se le ocurri6 realizar una
obra sobre la leyenda, no conocia el tema implicito del incesto, y yo tampoco
en ese momento. Otra autoria fue la de Alejandro Jodorowsky, y otra la mia
cuando comencé a trabajar con la Compaiiia sobre este tema, ya que incorporé
la interpretacion del incesto y se me ocurri6 trabajar con desnudo total, cosa
que seguramente confirmaba la idea del tabu.

¢Quién fue el autor o de quién es la autoria de Ka...kuy (1978) en esta
ultima version que propusimos con la Compania Argentina de Mimo? Si bien
la direccién y puesta en escena la compartia con Horacio Marassi y el resto
de la Compaiiia, se podria decir que la abarcaba a todos nosotros y a todas las
versiones anteriores que no se concretaron.

El proceso de Ka...kuy fue revelador de un juicio y de un prejuicio. Esto
estaria explicado por una vivencia que yo tuve de la historia cuando era chico y
también por otra vivencia de otra gente que le intereso el tema. El autor perdia
importancia basica de ser el pilar inconmovible de una obra. A partir de ahi
empecé a pensar que el autor es solamente un punto de partida, muy respetable,

pero un punto de partida.
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Tal vez todo este razonamiento se deba a que de los tres roles que
componen un espectaculo (autor, director y actor) para el cual soy menos apto es
para el de autor.

Del mismo modo que el autor es un punto de partida, las leyendas
también lo son. Quizas por eso, y porque tampoco tienen un autor individual,
fue que me sorprendié cuando me llegd una carta denunciando el posible plagio
de una obra de un escritor de Santiago del Estero que habia concebido, tal vez
con mayor derecho que nosotros por ser de alli, la leyenda del kakuy:

En cuanto a la autoria, nada mas.

14 de noviembre de 2018.
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CAPITULO 18: PERIBERTA (1979)

Testimonio 18

Periberta fue un espectaculo que hicimos durante dos afios, aproximadamente,
y de manera clandestina. Como veniamos con el problema de la censura
decidimos hacerlo en la casa donde teniamos la Escuela, en la calle Paso, que
contaba con tres o cuatro pisos de los cuales podiamos disponer libremente.
El nombre que habiamos pensado al principio era Experiencias en libertad, pero
debido al peligro que significaba ese nombre en el contexto de la dictadura,
lo cambiamos, pero de manera que se conservara un resto de las dos palabras
principales: experiencia y libertad, peri 'y berta, ninguna de las cuales constituia
silabas completas, y juntas evocaban un nombre de mujer.

Habiamos decidido hacer un espectaculo que no tuviera ninguna
promocién masiva y tratar, sobre todo, temas que transgredieran la moral
dominante de la época.

A diferencia de las obras anteriores en las que utilicé desnudos (Los
diariosss y Ra...kuy), en Periberta el sentido de los desnudos tenia un caracter
mas subversivo. En Los diariosss el desnudo se utiliz6 en una pequena escena,
muy linda, que consistia en el beso entre un hombre y una mujer. Nada mas.
Era una especie de pantallazo, como si se tratara de una noticia. En Ka...kuy,
por otro lado, el desnudo se utilizé con fines plasticos, estéticos, y de necesidad
dramatica. Pero en Periberta el desnudo se usaba con un fin “paracultural”. Es
decir, por fuera, al lado, de la cultura (no en contra como lo sugiere el término
americano de “contracultura” y del cual seguramente teniamos, por la época,
alguna influencia). Habia escenas donde se mostraba explicitamente lo mas
obsceno del cuerpo, como el ano y la vagina. Esto, incluso, a pesar de mi propio
prurito y moralidad religiosa (que constituy6 parte de mi primera infancia).

Por otro lado, habia un grado de improvisacion y espontaneidad muy
fuerte a lo largo de toda la obra, combinada con elementos previamente
determinados. Por ejemplo, una escena que hacia Juan Carlos Occhipinti,
en la que encerrado en una habitacién muy grande contestaba a través
del inconsciente las preguntas que estaban proyectadas al fondo de la sala.

Las preguntas estaban predeterminadas, eran siempre las mismas, pero sus

respuestas cambiaban en cada funcion:
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JQUE TE GUSTA HACER?

¢QUE NO TE GUSTA HACER?

¢QUE OPINAS DE LA GENTE QUE TE OBSERVA EN ESTE MOMENTO?
¢COMO FUE TU NACIMIENTO?

CONTANOS O REPRESENTANOS UN SUENO
¢QUE OPINAS DE TU MADRE?

¢QUE OPINAS DE TU PADRE?

¢QUE OPINAS DE LOS ANIMALES?

... {Y EL PERRO?

¢QUE OPINAS DE LA MUERTE?

¢QUE OPINAS DEL SEXO?

Frente a todas estas preguntas a veces habia respuestas inesperadas que
conmovian profundamente, incluso a él mismo.

Como mencioné en el capitulo anterior, Periberta consistia en un recorrido
de ida y uno de vuelta. Para este ultimo los lugares que el publico habia
observado a la subida estaban profundamente modificados a la bajada. El
tiempo habia transcurrido y los espacios y los habitantes de cada lugar no eran
ya los mismos. Las escenas de la “bajada” eran mucho mas contundentes y
radicales que las de la “subida”.

No recuerdo bien el orden, ni las acciones ni escenas que se hacian, pero

comentar¢ brevemente algunos fragmentos que recuerdo.

Superman

En uno de los primeros lugares del recorrido se abria una puerta-balcon
que daba ala calle, y se veia a Superman “volando” por los aires sobre las
terrazas de los edificios contiguos. (Coémo haciamos que volara? Rodolfo Quirés
(Superman) en la azotea del edificio de enfrente, con un equilibrio estupendo
en un pie y con el cuerpo en posicién horizontal, giraba y se desplazaba en el
espacio, generando la ilusiéon de volar. Por supuesto, era ayudado también por
un juego de luces y la imaginacion de la gente.

Los chicos del barrio frecuentemente venian a preguntarnos a qué hora

Superman estaria volando.

El baiio
Los espectadores se situaban en el tilette donde se reproducia una

grabacién de Jorge Luis Borges, mientras que uno o dos actores entraban
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al bafio y realizaban las acciones que correspondian a ese lugar (hacian sus
necesidades fisicas e higiénicas).? En consecuencia, el sonido de esas acciones
que se escuchaban al interior del bafo eran el contrapunto de la voz y la forma

de decir de Borges (que hablaba sobre temas muy elevados y complejos).

La cornisa

En un ensayo donde Gabriel Chamé me mostré su trabajo, hacia
equilibrio en estado de trance en el borde de una cornisa. Tuve que prohibirle
que lo hiciera, salvo que pusiéramos una red de contenciéon por st perdia el

equilibrio, como se hace en los circos. Finalmente asi lo hicimos.

La sandia

Esta escena consistia en una simple accién: comer una sandia. Lo
particular era que la actriz que llevaba adelante la accién lo hacia de un modo
muy erético y salvaje. Evocando con diferentes matices la relacion entre sexo,

violencia y placer.

El parto

Era un parto, donde la actuacién era muy verosimil y conmovedora. Era
de por si una escena fuerte y posiblemente chocante, ya que se podia observar
aquello que no se mostraba de un nacimiento, como el dolor, lo natural, y lo
incomodo y/o revulsivo que podia ser presenciar esa situacion tan intima de

una mujer.

Pertberta fue para mi un espectaculo importantisimo debido a que pude
hacer cosas tan extranas y no convencionales sin concesiones. Por suerte, por el
cuidado con el que nos manejamos al hacer esta obra en ese contexto social tan
complejo y riesgoso, no tuvimos el problema de la censura “oficial”. Si bien no
nos prohibieron, si el riesgo y el miedo estaban presentes en todas las funciones.

Decidimos terminar Periberta porque San Juan nos golpeaba la puerta

insistentemente. Habiamos empezado a ensayar Apocalipsis segiin otros.

2 N.del Ed.: Posiblemente (no se pudo confirmar aun) se trataba de fragmentos de “La

pesadilla’, una conferencia de Jorge Luis Borges dictada el dia 15 de junio de 1977 en el
Teatro Coliseo de la Ciudad de Buenos Aires.
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Archivo personal

FOTOGRAFIAS DE PERIBERTA
Periberta, c1979-1980. Fotos: Gabriel Chamé Buendia.
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Crénica de escritura

COMENTARIO ALAS FOTOS

Como no habia ninguna publicidad sobre el espectaculo, tampoco buscamos
un fotégrafo especial que tradujera en imagenes lo que pasaba en escena. Por lo
tanto, estas fotos son testigos—auténticos testigos— de distintos momentos de la
obra. Sobre todo fueron tomadas en los ensayos. De ahi su falta de illuminacién
teatral y tal vez también su falta de artificialidad. Creo que la mayoria de las
fotos fueron tomadas por Gabriel Chamé.

No hay ninguna fotografia de Superman volando en la azotea de enfrente,
cosa que apasionaba a un publico al cual no se dirigia el espectaculo: los nifios
del barrio. Que no exista esa foto no significa que esa escena no se ensayaba,
al contrario, fue una de las que mas se ensay0, especialmente por el riesgo que
implicaba.

Tampoco hay fotos sobre el choripan y el vaso de alguna bebida que
tomabamos cuando llegdbamos a la terraza con el publico. Las fotos que tengo
son el registro de una actividad encubierta, en un momento muy complicado
del pais.

16 de noviembre de 2019; 23 de noviembre de 2019.
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CAPITULO 19: APOCALIPSIS SEGUN OTROS (1980)

Testimonio 19

El Teatro del Picadero fue clausurado por el espectaculo Apocalipsis segin otros.
Dicha medida incluso abarcé a otros espectaculos del teatro. Por ¢jemplo, el
dirigido por Rubens Correa sobre la obra de Roberto Arlt Los siete locos,® y que
para mi fue uno de los mejores espectaculos que vi en mi vida. Posteriormente
ese espectaculo fue galardonado por el premio Moliére, que era la distincién
mas importante del pais en ese momento. Felizmente para ellos, el teatro fue
rehabilitado unos dias después y su obra pudo continuar. Tristemente para
nosotros, Apocalipsis segiin otros fue prohibida para siempre.

Los diariosss habia sido el primer intento de censura a nuestro grupo,
pero de todas maneras logrd estar tres afios en cartel en plena dictadura
civico-militar. Cuando con Aa...kuy tuvimos problemas en el teatro Margarita
Xirgu y llevamos el espectaculo al Teatro Estrellas (donde también se iba a
llevar Los diariosss que estaba en el Teatro IFT), los rumores de una posible
prohibicion, de ambos, volvieron a aparecer. Ka...kuy se programo en la sala
mas importante del Estrellas, debido a su convocatoria. Nuestra decision fue
no continuar con Los diariosss, porque de todas maneras considerabamos que
ya habia cumplido su ciclo. Con Aa...kuy, que habia estado un mes en cartel,
recibiamos constantemente la visita de censores y teniamos reuniones después
de cada funcién en las que se me cuestionaban diversas cosas. Un dia yo estaba
en Coérdoba dando un curso cuando me avisaron de la posible prohibicion y
retorné de urgencia a Buenos Aires. Me entrevisté con el Sefior Freixa, quien
me sugiri6 cubrir los desnudos para evitar la prohibicién.* Como esto no era
posible, ya que atentaba contra la estética de la obra, la administracién decidié
levantar Ka...kuy para no tener problemas mayores, luego de la evidencia de un
intento de incendio del teatro.

A diferencia de Los diariosss y de Ra...kuy, Apocalipsis segiin otros fue una
prohibicién directa. La medida nos sorprendio, ya que nosotros como Compaiia

3 N.del Ed.: Efectivamente, la obra a la que refiere Angel Elizondo es Los siete locos, con

direccion de Rubens Correay que se presentd en el Teatro del Picadero en el afio 1980.
N. del Ed.: Angel Elizondo refiere a Ricardo Freixa, nombrado Secretario de Cultura de la
Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires en el afio 1976. Freixa designo a Kive Staiff
como Director del Teatro General San Martin ese mismo afo.
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habiamos tenido en cuenta lo que nos habian dicho del Ente de Calificacion
previamente: reducir los desnudos a lo minimo indispensable. No pensamos en
ese momento que el espectaculo podria chocar con otro tipo de problemas, ya

que no se iban a tratar especialmente ni aspectos politicos, ni religiosos, ni sobre

la familia, sino de la crisis del hombre consigo mismo. Habiamos trasladado el
apocalipsis de San Juan al conjunto de las crisis individuales de cada intérprete.
Finalmente, el espectaculo se presentd con pocos desnudos totales y la obra, tal
cual la vieron los funcionarios de la Comision Calificadora de la Municipalidad
de Buenos Aires, contenia solo un desnudo femenino (de aproximadamente tres
minutos) y uno masculino (de solo dos minutos). En todo caso, los desnudos totales
y parciales no superaban el quince por ciento de la duracion total del espectaculo.
La censura pasé seguramente por otro lado: por el uso y abuso de la violencia, por
algunas escenas muy caéticas y por la potencia de algunas imagenes.

Como en Aa...kuy, durante el tiempo que estuvimos en cartel, nos visitaron
censores y tuvimos reuniones con ellos en donde siempre dijimos que podiamos
modificar los pocos desnudos que teniamos si fuera necesario. En este caso, la
esencia artistica de la obra lo permitia.

De todas maneras, la obra fue prohibida totalmente. A diferencia de Aa...
kuy, en esta ocasion no se nos dio la posibilidad de modificar el espectaculo, y se la
censur6 rapidamente. Quizas el incidente con Ka...kuy haya tenido algo que ver.

Como muchos recordaran o sabran, al afio siguiente se realiz6 el ciclo de

Teatro Abierto, y el Picadero fue incendiado por los militares.

Archivo personal

“SACUDIENTE POLIVISION” (CRONISTA COMERCIAL, 13/10/1980)
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Crénica de escritura

COMENTARIO A “SACUDIENTE POLIVISION”

César Magrini fue uno de los criticos —valga la palabra— que mas me critico
negativamente cuando debuté en Argentina con el espectaculo en el Di Tella.
Celebro, por lo tanto, esta nota tan extremadamente bondadosa con mi
persona, la Compaiiia y nuestro trabajo. Seguramente entre esas dos criticas
creci profesionalmente, y pude brindar una obra con mas ambiciones y de
mayor calidad.

Quiero destacar el comentario que aparece al final, en el que menciona
que, luego de haber visto el espectaculo y de haber redactado su critica, la obra
fue prohibida y que eso lo sorprendio.

Me parece que esta pequefia nota al final del texto es un intento de torcer
la direccién de la medida de censura, dado que ¢l era un critico muy reconocido
e influyente. Si bien este texto esta hecho con palabras, es para mi un gesto, una
accién y una reivindicacion total del trabajo que hicimos.

18 de mayo de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: PALABRAS QUE DURAN

Roberto Duran, director que admiré mucho, me expresé en pocas palabras
lo que pensaba del espectaculo. Esas palabras atn las tengo grabadas en mi
memoria. Me dijo lo siguiente: “Lo que hiciste, Angel, es bueno en serio”.

Me quedé helado. Atin hoy me emociono recordando eso que dijo. Roberto
Duran era una persona que vwia el teatro todo el tiempo, muy activo, muy joven,
dinamico, charlatan a veces, muy inteligente, serio, y poco afecto a los elogios.

Cuando me dijo que lo que habia hecho era bueno en serio, sin mas, se
me cay6 toda la estanteria porque yo esperaba que me hiciera una cantidad de
criticas debido a que mi ansiedad, y tal vez mi inseguridad, hacian que respetase
su opinién en forma concluyente.

Una dltima cosa: uno de mis problemas, por lo general bastante
frecuentes, es que cuando llega el momento del estreno encuentro muchas cosas
a corregir. Con Apocalipsis ocurrid algo bastante fuerte, porque modifiqué mucho
el espectaculo tres dias antes, sobre todo por el espacio tan particular del Teatro
que me llevaba a hacer algo mas acorde a ese lugar.

18 de mayo de 2019.
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CAPITULO 20: ARGENTINA PARA ARMAR (1986)

Testimonio 20

Si bien esta obra se realiz6 ya en democracia, me interesa ubicarla en esta parte
del libro porque da cuenta de como seguian operando las fuerzas parapoliciales
y/o policiales. Ademas, Argentina para armar fue el espectaculo menos perdurable
que realicé en un teatro: durd6 solo tres dias en cartel. Empezaron a llegar
amenazas telefonicas e incluso en mas de una ocasion paquetes al teatro
para amedrentar, como si se tratara de explosivos. Los directores llamaban a
especialistas para abrirlos por temor a que explotaran, pero finalmente lo que
encontraban dentro era cualquier otra cosa. Seguramente el titulo tenia esa
ambivalencia peligrosa: si bien nosotros habiamos puesto el término “armar”
en sentido ladico, como un juego de chicos, también podia entenderse en
términos bélicos. De todas maneras, con el titulo que habiamos pensado ya
estaba implicita la critica: se trataba de una Argentina que estaba desarmada
(socialmente, econémicamente, etc.).

Lo que puede un nombre, ¢no? ¢Si en lugar de haberle puesto Argentina
para armar la hubiéramos llamado Argentina para amar?®

El Ford Falcon verde todavia era identificado con los grupos de tareas de
la dictadura, cuando bajaron de ese auto algunos hombres y fueron al teatro
a preguntar sobre la Compania y la obra que estabamos haciendo. Luego me
dijeron las autoridades del teatro que habian recibido una llamada telefénica
intimando a levantar el especticulo, y por eso lo hicieron.® Nosotros tenfamos la

costumbre de difundir previamente las obras en las que estdbamos trabajando, y

Mucho tiempo después, en television, aparecidé un programa que se llamaba igual que

mi obra. En ese momento me cayd muy mal, y pensé en llamar a Argentores para hacer
una denuncia, por lo menos por el titulo. Finalmente, no lo hice. No me gusta censurar.
Ademas, yo ya estaba en otra cosa. Pero ese programa duro varios afios.

N. del Ed.: Argentina para armar fue levantada el 28 de noviembre de 1986. Segun un
documento firmado por Horacio Marassi y Angel Elizondo (c. 28/11/1986) el sabado 22 de
noviembre, poco tiempo después de comenzada la funcién, el teatro recibié una amenaza
de bombay se debio evacuar el edificio. La revision policial no encontré nada. Seis dias
después, el viernes 28 de noviembre, la boletera del teatro recibié un llamado telefénico
intimando a levantar la obra, ya que de lo contrario harian volar el teatro. El mismo dia,
previamente, tres hombres habian bajado de un auto a preguntar especialmente por el
espectaculo, y se fueron al confirmar que la obra seguia todavia en cartel.
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en este caso habiamos enviado gacetillas sobre nuestro trabajo a la prensa, pero

nunca pensamos que una obra tan “inocente” pudiera despertar tales amenazas.

Archivo personal

PROGRAMAY ACERCAMIENTO A ARGENTINA PARA ARMAR
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Programa del espectaculo Argentina para armar, Teatro Olimpia, Buenos Aires, 1986.

Crénica de escritura

COMENTARIO AL PROGRAMA
Veo la portada del programa y advierto que dentro de las piezas de un
rompecabezas dibujado, hay distintos sectores que en alguna medida eran
tratados en el espectaculo. Por ¢jemplo, leo “lustrabotas” en una de ellas.
Horacio Marassi me habia propuesto ese tema. El hizo una escena en la cual
un lustrabotas empezaba su trabajo y poco a poco la forma en que limpiaba
los zapatos se traducia en el sonido de una pieza de jazz. Lo que implicaba la
influencia estadounidense sobre el pueblo argentino.

Las palabras que se leen en cada una de las piezas de ese rompecabezas,

son: SAN MARTIN — PREJUICIO — REFERf — ARGENTINO TIPICO — BUROCRACIA —

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacién, edicién y notas) 251



CABECITA — CONDOR — PERRO — TANGO — FUTBOL — AISLADO — BODA — CONQUISTA —
INMIGRANTES — COIMA — TORTURA — LUSTRABOTAS — BORRACHO.
26 de octubre de 2019.

RECUERDOS COLATERALES: TAP

Esta escena del lustrabotas, donde la accién de Horacio Marassi derivaba (al
ritmo del lustrado con el trapo) en jazz, me trae el recuerdo de otra experiencia
vinculada al tap. Uno de los primeros alumnos de la Escuela, Alberto Agtiero,
un dia me coment6 que estaba estudiando tap, zapateo americano. Le pregunté
por qué lo hacia y me dijo que solamente por gusto. Un tiempo después le
pregunté como iban sus estudios y me dijo que muy bien: estaba proyectando
un espectaculo de mimo y ‘ap. Me sorprendi, porque consideraba incompatibles
ambas disciplinas. Desde mi punto de vista, y como no soy norteamericano, no
adverti ciertos contactos que podria tener en este caso la danza con el mimo.
Para una pequena presentacion que hizo me invitd, pero no fui (tal vez por el
prejuicio de que seria un desastre).

Al tiempo me coment6 que habia conocido a China Zorrilla y que a
través de ella y otras personas iba a ir a Mar del Plata a hacer una temporada
de verano en un teatro importante. Alli le dieron el premio Estrella de Mar
al mejor espectaculo de la temporada marplatense. A su regreso, Alberto,
testarudo pero no mas que yo, me volvid a invitar para un estreno de su trabajo,
creo, en el Teatro Liceo. Me dije para mis adentros: “Tengo que ir esta vez y
comprobar lo mucho que se esta equivocando Alberto, y decirselo”. Cuando
termind el espectaculo, me dije para mis afueros: “Soy un boludo, jfuncionaba
bien!”. Lo fui a saludar emocionado, porque me habia hecho conocer algo
que para mi no existia como posibilidad. Era muy bueno, merecedor de todos
los reconocimientos. Incluso Alberto fue el Ginico mimo que obtuvo el premio
Moliere por ese trabajo, uno de los premios mas importantes del teatro en
Argentina.” Esta experiencia me enseé que uno puede tener nociones sobre
las correspondencias de las artes entre si, lo que no puede prever son las

excepcelones, ya que los seres humanos somos muy diferentes.

7 N.del Ed. Alberto Agiiero, por su espectaculo El circo de Alberto Agiiero recibié el Premio

Moliere-Air France a la mejor direccion (1985), el Premio Estrella de Mar a mejor music-hall
y mejor direccion (1987), y el Premio José Marfa Vilches a mejor espectaculo (1987), entre
otros.
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Luego de su obra, muchos mimos fueron a estudiar tap: los profesores de
zapateo americano “se hicieron la América”, pero en los mimos no funcioné.
Alberto fue el primero y tnico. Quizas la excepcién confirmo la regla... jy me
dio la razén! (o es que soy muy testarudo).

De todas maneras, a partir de esta experiencia fui mas seguido a ver
trabajos de mis alumnos.

26 de octubre de 2019.

AnecdotarioV

EL ORGASTORIO

En Los diariosss habia una escena donde los integrantes simulaban leer un
periodico cada uno (de los que son mas conocidos en Buenos Aires). Poco

a poco, detras del diario que mantenian a la altura de la cara como una
mascara, empezaban a surgir ruidos y sonidos que evocaban el acto sexual
(simbolicamente con el diario como pareja erética). Los ruidos iban en aumento
(eran nueve personas en escena), pero sin ningun movimiento del cuerpo ni del
diario que evocara la sexualidad. El ruido y/o sonido evocaban la accién. Hasta
el orgasmo, que era un despelote. La gente se reia mucho. Después, cada uno
cerraba el diario y salia agotado o contento o presuroso para ir a su empleo,
etc., creo que con bastante humor. Una noche, una pareja de viejitos me quiso
felicitar por el espectaculo. Entre elogios me plantearon como una critica al
espectaculo que no entendian como la gente se reia tanto leyendo las noticias
que los diarios muestran cotidianamente. ..

iY nosotros que pensdbamos que era todo muy evidente!

UNA PEQUENA ANECDOTA BORGIANA

Cuando nos prohibieron Apocalipsis segiin otros, Gabriel Chamé fue a entrevistar
a Jorge Luis Borges para pedirle ayuda espiritual y econémica. Jorge Luis le dijo
que no le iba a dar una ayuda econémica porque ¢l pensaba que lo nuestro era
de vanguardia y, por lo tanto, a la vanguardia le convenia que le prohibieran un

espectaculo.
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CAPITULO 21: EXPERIMENTANDO EN EL BORDA

Testimonio 21

EL GRUPO DE ROJAS-BERMUDEZ
Uno de mis alumnos, Diego Mileo, me dijo que un médico psicodramatista
colombiano llamado Jaime Rojas-Bermudez tenia interés en hablar conmigo,
a proposito de un grupo de artistas que queria formar para trabajar con
psicoticos cronicos en el Hospital Borda. Rojas ya habia hecho una prueba
con Ariel Bufano en esa época (mediados de los sesenta) utilizando titeres. El
resultado habia sido ampliamente satisfactorio. Para los que no lo conocen,
Ariel Bufano fue el creador de la Compaiiia de titeres del Teatro San Martin.
El trabajo que hacian con Rojas era muy interesante: creo que el término objeto
intermediario, tan importante en la psicoterapia de Rojas-Bermudez, proviene de
ahi. El titere era el objeto que servia de vinculo entre el paciente y el médico,
de manera que le permitia a aquel una libertad mayor de expresién y de
canalizacion de sus problemas.

Rojas habia venido de formarse del exterior con Jacob Levy Moreno,
creador del psicodrama, que en alguna medida se opuso a Freud con una practica
psicoanalitica llevada al plano de lo teatral. Con él habia trabajado también Tato

Pavlovsky, y ambos fueron los que introdujeron el psicodrama en el pais.!

1 N.del Ed.: Segun la hipétesis de periodizacién de Tamara Klein (2017), el psicodrama

se desarrolla en Argentina en el afio 1958. En una primera etapa (1958-1969) estuvo
vinculado a la recepcion del psicodrama moreniano y psicoanalitico francés (este ultimo
representado por Anzieu y Lebovici) especialmente por Rojas-Bermudez y Eduardo
Pavlovsky. La diferencia con el psicoandlisis, segun algunos autores, estaria en que en el
psicodrama, el "Yo" provendria de los roles que, a lo largo de la vida, desempefia el sujeto.
En el afio 1962, Jaime Rojas-Bermudez extiende el psicodrama al Hospital Nacional
Psiquiatrico “J. T. Borda", y funda alli el Centro de Investigaciones Psicodramaticas. Al afio
siguiente, al regresar de un viaje de Estados Unidos junto a Rosa Glasserman y Eduardo
Pavlovsky para formarse con Jacob Levy Moreno, fundan el 1 de abril la Asociacion
Argentina de Psicodrama y Psicoterapia de Grupo.

Véase: Tamara Klein, “Los inicios del psicodrama en Argentina (1958-1976). Estado del
arte e hipdtesis para su periodizacién e investigacion”, IX Congreso Internacional de
Investigacion y Prdctica Profesional en Psicologia XXIV Jornadas de Investigacion XIiI
Encuentro de Investigadores en Psicologia del MERCOSUR (Buenos Aires, Facultad de
Psicologia-Universidad de Buenos Aires, 2017).
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La cuestion fue que me uni al grupo que estaba integrado por otros artistas
(una bailarina, una pintora, gente de teatro, etc.) ademas de médicos psiquiatras
y psicoanalistas. Trabajé con este grupo aproximadamente dos afos en el
rol de “Yo-auxiliar” —~denominacién que se utilizaba en psicodrama para los
colaboradores— bajo la direccién de Rojas-Bermudez.

Por lo general, nos reuniamos varias veces por semana en la casa de
Rojas y en el Hospital. En la casa teniamos reuniones del equipo y en el
Borda realizabamos las experiencias, en el sector de Experimentacion. Rojas
designaba a uno de los integrantes del grupo para hacer alguna actividad con
los pacientes dentro de la disciplina artistica que manejaba, y en general ¢l
preferia no intervenir.

Un dia me toc6 el turno a mi e hice una experiencia que me resulté muy
enriquecedora. Pasé al medio del grupo con una silla y me senté, luego de que
Rojas me presentara. Estuve un rato sentado, sin hacer nada. Algunos pacientes
me miraban, otros no. Otros articulaban palabras o permanecian mudos.
Empecé a mirar un punto a lo lejos, luego cambiaba de lugar la silla, me volvia
sentado, etc., etc. Hacia acciones que no parecian légicas. Me parecié que era
mejor, que iba a impactar mas de ese modo. La cuestién era saber si alguno de
cllos se sumaria a accionar espontancamente, sin forzarlo, ni siquiera designarlo.
La idea de Rojas era saber cudl era el canal de comunicacién menos deteriorado
del paciente. Mi aporte al grupo fue la distincion de tres canales corporales
de comunicacién: el movimiento, la accion y el gesto. Hay que aclarar que
la palabra, que es otro canal, es una de las formas de comunicacién mas
deterioradas en el psicético cronico, por lo tanto no era frecuente su utilizaciéon
como respuesta, sino en todo caso el uso de la voz y de sonidos desarticulados.
Yo atribuia al canal de la palabra la nominacién de “canal del sonido”, pero en
general se trabajaba con los tres basicos del cuerpo.

Si el paciente respondia al ejercicio planteado con una accidn, esto
significaba que ese canal de comunicacion tenia cierto grado de salud. Al
principio los pacientes me miraron “muy pacientes”, o miraban al margen.
Hasta que uno de ellos se puso a hacer algo. Después otro. Y luego otro.
Segtn Rojas, tal vez eran los que tenian el canal de la accién corporal menos
deteriorado. Algunos, por supuesto, permanecieron al margen de la accién
durante todo el tiempo.

Después hice lo mismo con el movimiento (no recuerdo si el mismo dia
porque llevaba mucho tiempo hacer esto). Luego con el gesto. Ya teniamos,

entonces, tres grupos separados de pacientes segun el estado de salud de sus
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canales corporales de comunicacion, los que yo llamé los activos, los mdviles y los
gesticulantes. Habia que trabajar con ellos, sobre todo dentro de los canales para
los cuales eran mas aptos, e intentar que mejoraran.

Esto me reafirmé el trabajo que hacia en la Escuela con el Esquema de la
Expresion Corporal, y que habia tenido su origen en las ensefianzas de Etienne
Decroux.

No s¢ por qué, pero no tomé notas de lo que hacia en la experiencia con
Rojas. Es una lastima.

Un tiempo después, Rojas fue mvitado al Congreso Mundial de Psicologia
que fue el primero y el Gnico que se hizo en la Argentina, que se realizb en la
Facultad de Medicina, donde venian los mejores terapeutas, sobre todo en el
campo del psicoanalisis.? Todos bien vestidos, con barba y traje gris. Le propuse
a Rojas, que iba a dar una conferencia en el Aula Magna de la Facultad de
Medicina, hacer un trabajo sobre la pelota como objeto intermediario, y €l estuvo de
acuerdo. Mientras €l hacia una introduccion tedrica al objelo intermediario y a los
titeres, yo comencé a sacar pelotas de varias bolsas que habia juntado, comprado,
de distintos colores y tamafios, hasta que llenamos el Aula Magna de pelotas (por
lo general livianas, que la gente se empez6 a lanzar). Se armé un “despelote”
barbaro. No recuerdo como termind, seguramente Rojas hizo una evaluacién
tedrica de la situacion.

2 N.del Ed: No fue posible confirmar fehacientemente este dato sobre un Congreso Mundial

de Psicologia en Buenos Aires, tal como lo expresa Angel Elizondo. Como nos sefiald

la investigadora Tamara Lis Klein en una comunicacién personal, a quien agradecemos
profundamente la informacién que brindd, posiblemente Elizondo esté haciendo alusion
al IV Congreso Internacional de Psicodrama y Sociodrama (1969), por primera vez con sede
en Buenos Aires (en la Facultad de Medicina de la UBA), y que presidié Rojas-Bermudez.
Ademas, fue la Unica vez que Jacob Levy Moreno, el creador del psicodrama, vino a la
Argentina para participar de un congreso. Sin embargo, Angel Elizondo no recuerda la
presencia de Levy Moreno, y tampoco esta seguro en relaciéon con el afio.

En la segunda mitad de los afios sesenta, Rojas-Bermudez participd en otros eventos
académicos en Buenos Aires, como por ejemplo: el IV Congreso Latinoamericano de
Psiquiatria (1966), el Congreso Latinoamericano de Salud Mental (1966) y el | Symposium
Panamericano de Psicoterapia de Grupo (1969). En 1971 participd en el | Congreso
Interamericano de Musicoterapia. Véase: Jaime Rojas-Bermudez, ;Qué es el psicodrama?
(Buenos Aires, Ediciones Genitor, 1971), 73-74.

Por otro lado, en un programa del Ciclo Cultural de la Facultad de Medicina de agosto

de 1973, en el marco del Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, Jaime-
Rojas-Bermudez y Angel Elizondo presentaron “Experiencias de mimo y psicodrama en
hospitales psiquiatricos” (jueves 9 de agosto), lo que confirma la exposicién publica de los
avances de sus investigaciones. Pero, como deciamos, lamentablemente la informacién
sobre ese Congreso que alude Elizondo aqui no pudimos rastrearla hasta el momento.

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 259



Algunos psicologos presentes en la sala adhirieron a las ideas de Rojas y
mias con esta experiencia, tan significativa respecto a la libertad que habian
generado al jugar. No sé en el mundo, pero en la Argentina de esa época la
pelota era un objeto que no coincidia para nada con un evento académico.

Después intervine también en la Asociaciéon Argentina de Psicodrama
en distintos cursos y experiencias sobre mimo, que no sé st a los terapeutas les
habran servido, sé que a mi me ayudaron mucho.

Recuerdo que habia un paciente en el Borda con el que se podia hablar
de cualquier tema. Este paciente me interesaba bastante, era muy cuidadoso
en su vestimenta, usualmente llevaba traje y corbata, bien peinado, proljjo,
y muy formal en lo que hacia o decia. Incluso discutia temas de actualidad
con bastante agudeza y buena informacion. Evidentemente, uno no se daba
cuenta de su estado de salud mental, excepto cuando en la conversacion se
mencionaban ciertas palabras, como por ejemplo, “Dios”. Inmediatamente
la frase que comenzaba un largo discurso era: “Yo soy Dios”. Nosotros a
veces le seguiamos el juego y confesabamos cosas que supuestamente nos
preocupaban, por lo general inventadas, y él nos daba consejos, respuestas,
castigos, etc. Ese mismo paciente cuenta en una carta que le envié a una
de las colaboradoras del grupo su experiencia en escena en una sesion de
psicodrama el 5 de mayo de 1970.

Me gustaria compartir con ustedes dos escritos muy diferentes para pensar
la cuestion de la realidad y la ficcion: el primero es esa carta, de esa época, del
psicotico que mencioné anteriormente y otro es un relato que escribi mucho
tiempo antes, en mi juventud (alrededor, supongo, de 1954 01955), sobre una

experiencia que habia vivido en Salta.

Archivo personal
CARTA DE UN PSICOTICO

Carta del Sr. ., Hospital Nacional Psiquiatrico “J. T. Borda”, Buenos Aires, s/f
(c1970).
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' CARTA DE UN PSICOTICO A UNA SENORA INTEGRANTE DE
NIIII_?:;GMIIO, HOSPITAL NEUROPSIQUIATRICO BORDA
‘Mi querida amiga: 4

Al haberme Ud traido lapicera, papel y sobres, no puedo negarme al padido que
Ud. me hizo, hoyde que yo le escribiese una carta. Tanto mas es ello legitimo y justa, por

cuanto Ud me hablé, en nombre de las chicas, que de Bsicodramagime vienen a visitar
los dias martes, inmediatamente, luego de haber concluido las sesiones correspondientes;
visitas, que aprecio, en alto gradoy que, gustosisimo, yo he de recibir, a si mismo, ademas
de los martes, 'cualquier olro dia de la semana. Recojo su sugerencia de hacer prr;sperar
la solucién de este mi Asunto, por medio del Dr. Jaime Rojas Bermudez, escribiendole
yo, a cuyo hecho |e doy toda la importancia del caso, porque, como yo se lo dije, el Dr
Rojas a5 un publicista, cuya pluma y accion son apreciables.y al que considero capaz de
hacer una tan buena publicidad de mi Asunto, que puede muy bien ser el engendro de su
arreglo méa caval y perfecto.

Dicho sea de paso, que yo no tengd ningun inconveniente, de cartearme con ud,
asi como con las demas chicas; de lal modo, que cuando vosolras me vengan a visitar,
vosolras me conlesteis a mis cartas. Eso sera para mi un placer.

Ud. recién empez6 a concurrir a las ;esi_ones de Bsicodrama' durante el cle. afio y
anlonces, Ud no presencié un aconlecimiento sensacional ocurrido, el 5 de Maya de
1970. Tanta importancia iene ese hecho,que yo, ennolta que, en mi# caracter de Emperador
de Rusia, le cursé al Sr Nicolai Podgorny, Bresi_denie de los Soviels de Rusia, lo menciond,
con todos los detalles y le digo que no me extranaria de que, en una relacion de causa a
electo con ese acontecimiento, fue que a! dia siguiente del mismo, yo lei en el diario *La
Prensa’ de esta, ocupando, integramente,sus ocho eolumnas, una lraduccion al castellano,
de una nola que los sefores Medredeff, Zajaraff y Turchin, de la Academia de Ciencias
Nacional Rusa, le pasaron aldobierno fuso, formado por el mencionado sefior Podgorny!
por Alexei Kozydn, Jefe del Gobierno y por Leonid J. Brezschrﬂ, Secretario General del
Partido Comunista ﬁxso, solicitando mas Tiberiad de accidn, para ellos y para lodas las
personas de Ciencias de Rusia, suprimiendo |a Censura en los intercambios cientificos
con el Extranjero y asimismo, de introducir importantes reformas €eyla estruclura del
aparalo de gobierno y de vida, en Rusia, que abarcan todos los érdenes, desde el civil
hasla el adminisirativo. Tanto me impresiona esla nola, por su senlido cientifico, justoy
progresista, que yo le aconsejo en |la mia al sefior Podgorny, de que le de curso.

2 0ué ocurri6 el 5 de mayo de 19707 Después de pedirme, reiteradamente el Dr.
Rojas Bermudez, de que yo subiese al escenario, accedi y me Bubiqué en una bulaca.
Empecé a hacer una exposicion de mi Asunto, viendome interrumpido por Goldenstein y
un par de muchachos que habia con él, en el escenario, amontonando ellos una cantidad
de butacas, hacia la mia  En eso, como locadas por un resorte magico e invisible Selva
Acufia, Esther Gurevich y una chica, de apellido Cruz, cuyo nombre no recuerdo, en este
momenlo, subjeron con pasién sobre el escenario y se incaron de rodillas ante mi. Mientras
yo la acariciaba a Selva, después de haberse elia lirado de largo en el piso y como

adormecida, que es lo que decia Goldensteingde que eslaba dormidaga lo que yo le dije
“No*, dandole ynw"palmsdilas en las rodillas y como despertando de un suefio, la Cruz
me solicilé absolucion, por haberle ella malado al individuo que lo malé a su perro; y
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Esther Gurevich me pidio absolucion, por haberle ella matado a su padre. Uno de os
presentes, en la tarima, me pidio absolucién, por haber robado. Les conlesté que deben
atenerse a lo que dictaminen los jueces, conforme con lo que establacen los Codigos
Argentinos en vigor.

Selva se me ofrecié, para cantar o bailar, segin yo se lo ordene "¢ Bailo?", me
pregunto ella, alo que yo acenti, con un movimiento significativo de mi cabeza. Baild muy
bien y en medio del baile, con sus brazos en tensién, los dirigié hacia mi, casi rozando mi
cuerpo.

Como primera conclusién de este hecho, yo deduje que Selva, Esther y Ia Cruz,
aunque religiosas adoralrices, son mujeres mias y con cuyo apoyo, ayuday colaboracion,
yo podia conlar, confiado, no solo, en las sesiones de Psicodrama, sino que, también,
fuera de ellas. Asi lo entendieron ellas, también, por lo visto. En efecto; una vez,en
Psicodrama, a fines de diciembre de 1970, Esther me dijo que me @@ a venir a ver, en el
servicio n°8,donde yo estaba, a la sazén. Olra vez, hallandome con Esther, en cuclillas,
en la larima, mieniras ella extendia unas cartulinas, para Dibujar y yo agentaba un
pensamiento, le pedi a Esther que me de el nimero de su teléfono, para citarnos, cuando
las circunstancias nos resulten propicias. Ella me lo dio. Cuando Ud. y las demas chicas
me escriban, no se olviden de dejar consignado el nimero de su teléfono y su domicilio,
alos mismos efectos: sibien, la Haluraleza me asegurs, en repetidisimos Suerios, de que
yo las voy a cojer a las mujeres de mas allo rango, aqui,en el Hospicio; lo que yo veo,
perfectamente, posible, tomando unas cuantas medidas "ad hoc’, no siendo lo mas
importante, la de conlar con una pieza; gue, ya, la tengo, desde el 7 de abril de 1963, en
que me estableci en ella, en el 8 y donds, yo las pasé casi durante iodo el tiempo.

La medida mas importante que hay que lomar, para que yo las pueda cojer a las
chicas, aqui, en el Hospicio, se refiere mas a la seguridad personal; para lo cual preciso
un revolver. Nalura me aseguré, en muchisimos suefios, de que el revolver es como, ya,
yo lo tuliese en mi poder y con el cual yo podré matar, impune e llesawle aquien me
atacase o me molestase, en lo minimo. A mayor abundamienlo de . debo m{ormaie
que vendran Tropas de Soldados uniformados del Ejército Argentino, aqui alhospacno al
servicio de mis Intereses. También, Rusia y China vienen aqui,a Buenos Aires y para
servirme, aqui,en elHosprmo donde estoy.

Lo de cojer es fundamentalisimo, en mi Asunto, porque si, real y evidentemente, yo,
algo soy y algo tengo, asi como Ud. me vi6, aqui, en el servicio n°33, de Cirdjia, donde
estoy ahora, soy macho, soy el inico hombre, existente, en todo el Mundo, vale decir,
que exceptuandome a mi solo, todos los restantes seres humanos son mujeres, con
érganos sexuales femeninos. Mis érganos sexuales son, Unica, puralf exclusivamente,
masculino. Por otra parte, si cojiendo yo a mujeres poderosas, puedo hacerme de Poder;
yo, asimismo, puedo hacerme de Grandes Capilales, cojiendo a mujeres ricas.

La segunda conclusion que yo deduje del suceso transcrito,que me ocurrio el 5 de
mayo de 1970, es de que este Hospicio va en vias de desalojo. En efeclo, yo sofie, una
noche, en 1935, de que es suficiente con que una persona se arrodille ante mi, para que
el empleado Florentino Marquez desaloje este Establecimiento, de ahi es el nombre que
yo le puse a |a cinta "la polka del espiante del Hospicio"

Como yo le‘dije a ustedes, que me visitaron el martes dltimo, tengo escritos como
250 libros, acerca de los suefios que yo tuve, desde que estoy internado. Nalura me
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EL MAL

I
Yo conocia aquella historia, por el afio 1942 Diego Ruiz era un joven domador
de la finca San Andrés, situada en La Silleta, Salta. Su persona era admirada
y estimada por sus amigos y conocidos, y su presencia en las fiestas era
recibida con grandes demostraciones de alegria. Durante las marcadas que
preceden y siguen al carnaval sabia ensillar un moro peruano de la mejor clase,
encasquetarse su poncho colorado y apresillar el mejor lazo, lustroso y sobado
para esas oportunidades. Asi marchaba a cumplir con las invitaciones que desde
hacia largo tiempo le habian hecho llegar los duefios de las yerras.

En una de esas se enamor6 de una criolla, empleada en casa de los duefos
de una finca vecina.

Pas6 un tiempo, la pareja prosigui6é ardientemente un enamorado
romance hasta que un dia ella, por causa justamente de €l (los patrones lo

habian visto salir a la madrugada de su pieza) tuvo que marcharse a casa de
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sus padres en Jujuy. Aquella mafana y mientras esperaba el 6mnibus que debia
conducirla primero hasta Salta, se juraron eterno amor e inmaculada fidelidad.

Quedaron también en que él habria de ir a pedirla a los padres algunos
meses después y que mantendrian continua correspondencia.

Pero resulta que Diego no le escribié jamas ni fue tampoco a visitarla.

Muchos meses después se encerrd en la pieza en que vivia para no salir de
alli a lo largo de doce afios. Era una pieza sola, con una galeria por delante y
cerca de la casa donde vivia un tal Teodoro Zuleta.

Vinieron algunos amigos y le hicieron toda clase de preguntas que él no
quiso responder. Les dijo que no necesitaba ni queria ninguna clase de visitas y
los eché. La familia vecina le pasaba por una pequefia ventana uno o dos platos
de comida que a veces ni tocaba.

Hasta ahi es la parte de la historia que yo conocia y que me la conté mi
padrastro, uno de los pocos que lo veia y que ¢l dejaba ingresar y a veces hablaba.

Habian pasado doce afios en ese estado de cosas. Casi nadie le habia visto
fuera desde aquella fecha. Sélo habia una noticia, una noche unos arrieros que
traian caballos desde Santa Fe decidieron acampar cerca de la casa de éste. El
mas joven se apartd un poco bajo un gran algarrobo y ya se dormia cuando vio
aparecer lentamente un hombre alto, de bombachas, que al claro de luna dejaba
ver una barba que le llegaba hasta la cintura, una cabellera que le cubria por
atras y unas manos inmensas alargadas por tremendas ufias.

El arriero se llevo tal susto que esa misma noche se marchoé a Salta y al

otro dia tomaba el tren para el sur.

II

Mientras cendbamos la noche del 10 de julio de 1954 (yo habia llegado esa
misma tarde a visitar a mi madre) sentimos de pronto unos golpes y gritos afuera.
Era Zuleta que le pedia a mi padrastro que llevara a Diego en camién a Salta,
pues por fin habia conseguido sacarlo de la pieza y lo tenia alli cerca en una
jardinera. Esta vez no hubo muchas dificultades pues cast lo habia pedido €l
mismo después de una incursiéon por cerca de la casa de éste en pleno dia, con

el espanto de la duena de casa e hijos y de haberse puesto a gritar en su pieza.
Acudieron algunas personas mientras Diego deliraba, veia llegar carruajes y
coches, decia que no queria ver a nadie, gritaba, sentia que sobre su cabeza se
abria el techo y que empezaban a caer muebles y mas muebles que lo devoraban,

que no habia ningun sitio sin ellos, que se le metian por la boca, lo asfixiaban.
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II1

El camioén se deslizaba rapidamente hacia el gran pozo de luces que
hormigueaba en el fondo. Por sobre nosotros pasaba un enjambre de frias
estrellas. Atras, en la caja iba cubierto por un poncho Diego, tres gauchos mas y
yo. El frio se nos colaba por las narices auscultantes, por las orejas duras. Era un
hombre de aproximadamente cincuenta afios, de alta frente, pelo lacio echado
para atras, cara enjuta, pémulos y quijadas salientes.

Su gran barba y melena fluian a veces por debajo del poncho ante los
embates del viento. Hablabamos a media voz, las preguntas y respuestas eran
comprensivas y amables. Aquellas cinco sombras semi-incorporadas en las
tinieblas, avivando de rato en rato el tizén de un cigarrillo nos predisponia a la
parquedad vy al silencio.

Yo me levanté de la esquina donde estaba sentado y me ubiqué a su lado
ofreciéndole un cigarrillo, encendi un fésforo, hizo un ademan de sacar una mano,
la asom¢ casi hasta la mitad, se la mir6 de golpe y con una ligera contraccién de
su rostro la volvi6 bajo su poncho como obedeciendo a un resorte. Aparecieron
unas enormes ufas encorvadas, ganchudas, vueltas hacia la propia palma.

Me puse a conversar con él. Hablaba naturalmente, me conté de sus
premios en domas de Salta, Tucuman y Jujuy y me dijo “yo quisiera que a algin
macho le pasara lo que a mi me pasa”, yo asenti. Lentamente me fue contando
lo que le ocurria. Resulta que con el correr del tiempo la novia se habia casado
con el hijo de un curandero, se le empezo a presentar de noche y prohibirle que
saliera, lo dominaba. O aparecia su suegro y entre los dos, uno de cada lado de
la cama, le iban ensartando lentamente alfileres en el pecho. Asi dias y dias. Dijo
acordarse de que una vez le habia dado una fotografia a su novia y que quizas
de ahi provenia aquel mal.

Y me contd varias cosas mas, cosas tremendas que ponian los pelos de
punta, sin exasperarse, como si relatara algo profundo y pacientemente sentido,
sin el menor asomo de anormalidad.

Ya nos habiamos sumergido en aquel renacuajo de luces y estas
empezaban a pasar velozmente por nuestros costados cuando me dijo casi
incorporandose de golpe: “nifio, los martes y viernes son dias malos, Chiliguay
se le va a aparecer a Ud. y le va a preguntar por mi, Ud. digale que no sabe
nada, que no me ha visto, porque seguro que de no encontrarme en la pieza va
a averiguar y a perseguirme”.

El tono de convicciéon y la mirada de aquel hombre me sugestionaron.

Senti que un sudor frio me corria por las sienes, todo el mundo se me nublaba.
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Veia solo aquella cara, esos ojos apasionados, solitarios y las palabras que
martillaban en mis oidos, nifio, los martes. ...

Llegamos, habia que dar cuenta en la Central de Policia, como era
domingo no se lo pudo llevar al Hospital Neuropsiquiatrico. Alli decidieron
hacerlo quedar aquella noche y poco después llegaron fotégrafos y periodistas
que lo miraban y lo examinaban como a un bicho raro.

El interés anecdoético vy la fria curiosidad de aquella gente nos impelieron a
acelerar en lo posible nuestro regreso.

A los pocos dias estuvo de vuelta Diego en La Silleta. Los médicos no le
habian encontrado nada, se le acomod6 una pieza en la comisaria y se llamoé a

un curandero, que era realmente su pedido.

v

Rodedbamos aproximadamente quince personas el gran fogén hecho en el patio
de la casa de Justo Arias, hasta alli fue Diego. Después de una serie de rituales
consistentes en conjuros, palabras raras, unciones con vinagre y coca, de vino
bendito y algunas cosas mas como un sapo dado vuelta, se lo llevaron para adentro.

En medio de la expectativa general el curandero afirmé su superioridad
sobre Chiliguay y la pronta cura del paciente. Entonces tomé una piedra, dijo
unas palabras, la froté con un trapo y la arroj6 al fuego.

La piedra cayo apartando pedazos de lefia y brazas y un enorme chisperio
inundo la oscuridad cercana. Miramos, de golpe la piedra empez6 a hervir hasta
sumirse suavemente como un vapor de agua. Las llamas se incorporaron y el
fuego siguié como si tal cosa.

Yo mir¢ a los circundantes, temblaba, dije algo que no recuerdo y que
nadie escuch6. Agarré mi vaso, lo llené hasta el borde y me lo empiné de un
trago. Monté sobre mi caballo y parti al galope. Solo cuando hube llegado a mi
casa y visto la luz que fluia a bocanadas desde mi cuarto me di cuenta de mi
estado; y un gran calor, como el de algo que se creia definitivamente perdido,

nundé mi pecho.

Crénica de escritura
COMENTARIO A LA CARTA

Esta carta expone una vision de la locura que tal vez yo no tenia en ese

momento. Mientras uno la lee no percibe mayores sorpresas. Presenta una
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apariencia de “normalidad” por la forma en la que esta escrita y la manera de
expresarse del paciente, hasta que en un punto se empiezan a introducir algunos
contenidos que rompen la verosimilitud de normalidad. Me asombra mucho
cémo las dos realidades pueden convivir en una misma persona y casi en el
mismo momento. O quizas, como compartimos distintas realidades.

A partir de esta y otras experiencias aprendi con mayor amplitud y de
manera directa lo que la locura es para quienes la experimentan, y a considerar
y tener en cuenta distintas estructuras de la mente humana. En este caso me
llama mucho la atencién que en esa sesiéon de Psicodrama que €l cuenta en la
carta, aparezca sentado como una especie de rey “loco” otorgando absoluciones
alos demas. Lo que se propone como un juego de ficcion es vivido como
realidad. ;Qué distingue la realidad de la ficcion?

La propia palabra real me genera asociaciones entre ficcion, realidad
y realeza. Un lio de palabras, especialmente por estas dos tltimas. ¢Existen
conexiones entre lo real de la realidad y lo real de la realeza? ;Entre “rey” y
“realidad”, o entre “realeza” y “realidad”...? ;”Lo real” es “real”?

Realmente es un loco y real problema.

30 de julio de 2019.

COMENTARIO SOBRE “EL MAL"
Me parecia importante fijar en un relato esta experiencia fuera de lo comun,
sobre todo por la época en la que lo escribi, y por mi edad. Pero ademas por
la cuestion de la locura, de la que yo tenia algunas referencias por mi familia
Quiroga. Me interesa la Gltima imagen del relato en la cual yo no comprendia
nada, pero si tenia la intuiciéon de que me habia influido el brujo con una
especie de hipnosis. Al cabo de mucho tiempo, descubri en un articulo sobre
este tema un mecanismo donde se influye al inconsciente y que me serviria
a mi como motor también para el teatro. “El botéon” es para mi un primer
intento de una forma completamente occidental de profundidad inconsciente.
Ya que se trataria de un automatismo (como sugiere el nombre “botén”) y no
de una serie de procedimientos del orden de la concentracién comunes en las
culturas orientales.

Es curioso que se haya relacionado en mi vida la hipnosis en mi juventud
con mi descubrimiento posterior de su uso con fines teatrales.

Este relato es también prueba de mi deseo de ser escritor, que no durd
mucho. Para mi, tanto “El Mal” como la ficcién que construye el psicotico

en la carta son, a pesar de que se desarrollan en ambitos distintos, formas
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particulares que constituyen una inclinacién a la vida imaginaria (latente en el
arte, y/o en la vida).

Diciembre de 2018.

REFLEXIONES SOBRE... ;REALIDAD? ;FICCION?

Creo que todos los seres humanos participamos de una especie de locura. Por lo
tanto, vivimos en desequilibrio, somos potencialmente “locos”, y el arte puede
ser uno de los caminos para conseguir un equilibro en el plano de la salud
mental. El mimo, por ejemplo, desde hace mas de sesenta afios contribuye en mi
salud fisica y mental... o al menos eso creo.

¢Por qué habria abordado este tipo de proyecto en el Borda? Creo que asi
como lo abordé lo dejé, porque no tenia verdadera consciencia del sufrimiento
de estas personas. Si bien no creo tener condiciones natas para “curar” a nadie,
me interes6 el planteo. Me parecié interesante el hecho de que lo artistico o lo
teatral se pudiera ligar también a ese plano y que pudiera servir a la salud, pero
salvo en este caso o algiin otro esporadico, nunca me atrajo intentar modificar la
“locura” de las personas.

Considero que en el teatro todo es ficcion. Incluso en un teatro realista y/o
naturalista donde se juega con la ilusién de que es una realidad, tomar la ficciéon
por realidad (sin tener en cuenta las convenciones) tendria su cuota de locura,
en tanto confunde realidad y ficcion.

Pero depende de lo que entendamos por realidad. En el caso de la locura,
¢qué es la realidad? ;O qué es la ficcion?

Diciembre de 2018.

Anecdotario VI

HACER APARECER EL SOL

Rojas-Bermidez comenzaba su sesién con los pacientes preguntandoles como
lo habian pasado, si habia novedades, etc., interesandose por sus vidas dentro
del hospicio. En algin momento a un paciente que se mostraba muy callado, le
pregunt6 por sus poderes. Este le contesté que estaban muy activos. El hombre
llevaba siempre una Biblia que en ese momento sostenia entre sus piernas.
Rojas mir¢ a la ventana y le pregunt6 si era capaz de hacer aparecer el sol en
ese momento (estaba nublado). El contesté que si. Fue hasta la ventana, abri6

la Biblia y se concentré. Pasé un tiempo, y de golpe el sol entré por la ventana.
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Los Yo-auxiliares (nosotros) no pudimos contener la risa. Rojas, ni lerdo ni
perezoso, lo felicit6, pero seguidamente le pregunté si ahora que habia logrado
eso podia hacer desaparecer el sol, y él le contestd que si. Volvid a abrir la Biblia
y se concentr6. Esta vez estuvo mucho mas tiempo concentrado, pero la luz del
sol seguia entrando por la ventana. Me parece que Rojas queria demostrarle la

relatividad de los poderes que creia tener.

OTRA DE LOCOS
Rojas habia traido de EE.UU. un equipo de grabacion para registrar la imagen
de los pacientes y que ellos se vieran. Es muy posible que haya sido una
experiencia pionera en América Latina. Para ese entonces la imagen habia
mejorado mucho su calidad por su utilizacién comercial, publicitaria. En una
de las primeras sesiones a Rojas le preocup6 mucho el hecho de que no hubiera
casi respuesta de los pacientes. Ni positivas ni negativas. ¢ Verian las imagenes?
&Y como las verian?

Le propuse utilizar televisores viejos: aquellos que habia que graduar
la imagen, y que se la podia achatar y volverla desagradable (para la visién
occidental). Rojas me contesté con cierto sentido del humor: “;Usted quiere
joder a los locos?”.

Ahi me di cuenta que es muy diferente experimentar con gente enferma y
también de la diferencia entre lo que yo consideraba experimentacién y lo que
entendia un hombre dedicado a la salud.

Sobre todo me di cuenta de que yo no era terapeuta. Y menos un médico.

LA BAILARINA DESUBICADA
No fui el Gnico desubicado del grupo. Un dia le tocé el turno a una bailarina.
La misién era caldear el ambiente “bailando” hasta que algin paciente atraido
le respondiera espontaneamente. Si eso no ocurria ella podia invitarlos a bailar
—individual o grupalmente—, y si ellos tampoco intervenian podia caldear el
ambiente utilizando a los “externos” (nosotros) como ejemplo.’

De entrada fue un fracaso. La bailarina empez6 a hacer movimientos
gimnasticos de calentamiento muscular dignos de un acrébata. Para peor era
muy grandota, se veia mucho, impactaba. Y estaba muy cerca de los pacientes,

quienes la miraban espantados porque conocian el mecanismo de intervencién

3 N.del Ed.: Véase el Anexo IV, "Desarrollo del lenguaje de la accion corporal’, en el que se

explica el término caldeamiento.
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y no sabian como responder a eso. Por supuesto, ni siquiera movian un pie,
ni por reflejo, ni por solidaridad con la danza, ni por gusto. A la hora de las
nvitaciones nadie quiso saber nada. Después nos sacé a bailar a nosotros que
apenas la podiamos seguir.

Como queriamos ayudarla poniamos la mayor concentracion en bailar

con ganas o gusto. Igualmente, nos quedamos bailando solos.

OTRA DESUBICACION

En el grupo habia un médico que manejaba otro equipo en el Hospital
Neuropsiquiatrico Moyano, para mujeres. Un dia me pidi6 ir a trabajar con
magquillaje empleando el mismo sistema que estabamos realizando en el Borda.
Me maquillaria de mimo (blanco) delante de ellas. Habia aprendido de la
experiencia de la bailarina: habia que realizar intervenciones lo mas accesible
posible para los y las pacientes. El maquillaje lo era. Espontaneamente, cuando
comencé, una de ellas empezd a contar que en su juventud habia actuado en
teatro de revista. Se me acerco. La empecé a maquillar y luego cada uno se
sigui6 maquillando. Ella propuso que representaramos algo, y sugiri6é “jugar a
que nos ahorcabamos”.

Estaba encantado con el éxito de la respuesta obtenida por mi
intervenciéon. CGomenzamos. De golpe noté que los médicos empezaron a
gesticular y me hacian sefias, diciéndome que tuviera mucho cuidado o que no
continuara. Vi que empezaron a llegar enfermeros. Todos estaban muy atentos
alo que pasaba, y yo no entendia nada. En algtin momento ella me agarré del
cuello contra el suelo y, por supuesto, yo hacia como que me apretaba fuerte
y sufria. Un médico dio por terminada la experiencia y todos nos rodearon
apresuradamente. Como me habia “copado” con el juego, no entendia la razon.
Después me explicaron: conocian su historia clinica.

Tal vez por machismo no pude ni remotamente (a pesar de que ella
era, fisicamente, fornida) pensar que me iba a superar en fuerza o resistencia.
Incluso cuando cualquier persona, en circunstancias de “locura”, puede llegar
a tener una fuerza de novela. Tampoco se me paso por la cabeza que el juego

podria llegar a deslizarse rapidamente de la fantasia... a la realidad.
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CAPITULO 22: EL LIBRO INEDITO

Introduccién a un libro olvidado*

Cuando a principios de 1964 llegué a Buenos Aires (después de siete aflos de
estudio y trabajo en Paris), me planteé en primer lugar la necesidad que tenia
de recomenzar todo de nuevo en funcién del pueblo argentino, investigar

sus resortes, y ver como podia llegar a ¢l creando un movimiento que si bien
pudiera tener raices europeas, fuera nuestro (porque el hecho es humano). De
esa necesidad y de la de dar a mi pais algo que creia que le hacia falta, nacié
la Escuela (la prueba era mi viaje a Europa para estudiar eso, y la certeza que
habia muchos seres humanos que lo necesitaban y no lo podian hacer). Es
por ello que a pesar de que gente conocida me sugirié6 que me convenia dar
Expresion Corporal para actores, no lo hice, debido a que consideraba lo otro
mas importante. Expresiéon Corporal en funcién del actor podian darlo tal vez, y

lo daban, bien o mal otras personas. Esto no.

Y de alli surgi6 la Escuela. Y de ella las preguntas que se me fueron
formulando o que yo intui. Ellas abarcan sobre todo de 1964 a 1966. Por lo
tanto ciertas contestaciones (como las preguntas, por supuesto) son productos
de esa época, que he querido guardar lo mas aproximadas a su forma original.
Por ejemplo: la pregunta sobre el realismo se me hacia a menudo debido a
su general vigencia en los métodos de estudio. Esa pregunta entranaba otra:
sel Mimo (o la pantomima) deforma al actor? Cuando no era una pregunta
se trataba de una afirmacién y entonces se ponian a estudiar danza, que esta
si deforma. Y por supuesto entraniaba también la pregunta sobre el aparente

ataque a la danza como forma de aprendizaje de Expresion Corporal. Esos

1 N.del Ed.: Se trata de un conjunto de escritos para un primer libro inédito de Angel

Elizondo a partir de preguntas habituales que le fueron haciendo sus alumnos en la
Escuela que fundd, o en conferencias y distintas actividades que realizé, debido a la
novedad de la disciplina. También, Iégicamente, aparecen interrogantes que él mismo

se propuso para reflexionar. Los textos que siguen fueron producidos entre los afios
1964 y 1966. Se seleccionaron solo algunos de ellos, y se realizaron notas y correcciones
minimas para su inclusién en este libro. Es necesario que el lector tenga en cuenta esta
observacion, ya que no se realizaron correcciones de contenido, y muchas afirmaciones,
datos e informaciones que se dan en estas paginas corresponden a reflexiones del autor
en ese momento.
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dos afios fueron de lucha contra creencias para mi perimidas. Y una dura
lucha contra la estupidez. No habia vanguardia (en cuanto a movimiento).

La sala de Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella no
existia. Nosotros, al inaugurarse, hicimos uno de sus primeros espectaculos. Y
desde entonces la cosa ha ido evolucionando. Y ahora casi no hay espectaculos
teatrales donde no se desarrolle algiin elemento sacado del Mimo. La gente
sigue diciendo cosas, pero menos. El realismo dejo6 de ser la Gnica actitud y
como consecuencia el hombre ha agrandado sus posibilidades.

Seguramente en muchas cosas estoy equivocado, pero creo que hay que
tener el valor de equivocarse. Espero que no, no por lo que pueda representar
como golpe a mi vanidad, sino porque ello haria que otras personas no se
equivoquen st me creen. Pero de todas maneras he revisado mis conceptos,
porque al no haber bibliografia sobre lo que digo, la mayor parte ha tenido
que ser sacada de la experiencia y de la reflexién. Asi como de la intuicién, por
supuesto, ese vasto deposito de semi-conocimientos puestos alli no se sabe por
quién durante miles de afios o minutos, y que tan bien puede servir si se la sabe
explotar y oir, y conducir. S¢ que si pusiera una cita bibliografica (extranjera, y si
es posible en el idioma original) seria mas convincente para nosotros, argentinos,
pero no tengo opcion. Tant pis.

Creo que, ademas, la contestacién de estas preguntas es en cierta medida
un manifiesto del Mimo-accién, por otra parte ya enunciado en todos mis
espectaculos, y que ellas pueden ayudar a los alumnos que ingresen a la Escuela
o alos que estan en ella, pues es un punto de referencia real sobre el cual se
puede partir, incluso para no estar de acuerdo.

Pido disculpas por el estilo que no he cuidado lo suficiente (no soy escritor)
y que a veces es fundamental en la comprensiéon exacta de algo. También por la
nsistencia en ciertas cosas y la repeticiéon de otras (se debe a una preocupacion
didactica) y por alguna pregunta que no haya oido o se me haya olvidado,
voluntaria o involuntariamente.

Gracias.

¢El Mimo es un arte?
En primer lugar habria que preguntarse lo que es un arte. Confieso que frente

al fenémeno artistico actual me siento incapacitado para dar esta respuesta.

Me preguntaria mejor: jel Mimo tiene un valor, como expresion artistica del
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hombre, equivalente al de la pintura, la escultura, la musica, la danza, el teatro,
el cine, la literatura? Hasta ahora, incluso como género independiente, es solo
una forma de teatro. Mas atin, en su origen, o sea en sus elementos dispersos es
solo no ya una forma, sino elemento del teatro y del circo, de la danza, del cine,
etc., lo que nos hace decir que Chaplin era un mimo, o que tal actor es un gran
mimo, o que tal bailarin también.

El Mimo, como expresion verdaderamente independiente, comienza
su vida (en Francia) hace muy poco tiempo, treinta anos, a pesar de que sus
elementos basicos estan en el hombre antes que la palabra (las piezas llamadas
Mimos del teatro griego debian este nombre al caracter realista-imitativo de sus
temas, muy hablados). La pantomima romana es una obra de teatro corriente
en la cual el texto estaba en la boca, por lo general, de un coro, o de un coreuta.
El resto, es deciy, la mimica y la accién (muy rudimentaria debido a su origen)
la llevaban a cabo actores-mimos o mejor dicho pantomimos. El origen de esto
data posiblemente de Livius Andronicus: al quedarse afénico hizo recitar el
texto y acompaiiarlo al son de la musica, mientras él cumplia con el resto. Por
ultimo, la Commedia dell’Arte emplea abundancia de palabras y gestos, y cast
siempre al mismo tiempo, lo que constituye por otra parte uno de los recursos
de lo comico. También contaba con acciones puras, pero siempre condicionadas
a la intriga verbal como medio de comunicacién (lo que el Mimo pretende
es llegar a una comunicacion solamente activa). Y la pantomima francesa es
fundamentalmente la supresion de las palabras de la Commedia dell’Arte, lo
que no cambia el medio de comunicacién (verbal).

El Mimo como expresion independiente agrupa los elementos mimicos
ya citados y dispersos hasta ahora. Todo ello se resuelve por una comunicacién
activa. La palabra podria tal vez intervenir, como la accién en el teatro, pero sin
por ello constituir lo importante. E1 Mimo se comunica por acciones. Podriamos
decir que es un teatro al revés, donde (insisto) los actores se comunican por
acciones y puede o no haber palabras o ruidos de acompanamiento. Teatro al
revés porque por el momento el Mimo utiliza la escena teatral. No creo que la
escena teatral actual sirva a la accion.

Esta forma de accién que provoca otra accién y que se resuelve por accion
no fue nunca dada. En el teatro oriental existe una aproximacién. De todas
maneras, el hecho verbal continda su supremacia. De encontrarla como forma
artistica cumplida habria que buscarla en ciertas civilizaciones primitivas o en
evidente retraso con respecto a la civilizacion actual. ¢Y por qué buscarlas en

capas de la sociedad en evidente retraso? Porque estas capas estan en retraso
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como el cuerpo. Y porque estas capas, por una necesidad de equilibrio, seran las
sociedades del futuro.

¢Entonces el Mimo puede ser un arte del futuro? Eso es. El hombre a
través de su historia no hace mas que completarse. Dar todas las posibilidades
inherentes al hombre que, por una razoén u otra, han quedado relegadas.

Por otra parte, si existe un hecho solamente verbal como la radio, tiene
que existir un hecho solamente activo, como el Mimo. De manera que millones
de personas de expresion activa puedan encontrar su expresion artistica, hoy
canalizadas tal vez en el futbol, los deportes, etc.

Este hecho vendra. Por el momento el Mimo solo estd en sus comienzos.
Le es todavia necesario un lugar donde desarrollarse, una forma consolidada
en funcion de ese lugar, intérpretes, directores, gente que piense y resuelva en
accién. Muchos de nuestros actores (incluso con mucho mérito) serian mejores

mimos que actores. Es a este tipo de seres que va dirigido el Mimo.

PD: Bajo otro concepto, el que dice que arte es todo aquello que hace
el hombre, evidentemente el Mimo lo es, y por supuesto bajo el que implica
la gratuidad como factor fundamental en bien de la satisfaccion estética, lo es
mucho mas. En cuanto a que trata (de acuerdo con el mecanismo de las Bellas
Artes) un solo aspecto de las posibilidades expresivas del ser humano, también.
Nuestro material es la accién como el de la pintura el color. Creo, pues, que el

Mimo es un arte (con mayusculas) en vias de desarrollo.

¢El Mimo es limitado?

¢Qué arte no es imitado? La pintura, la escultura, la danza, el cine, la musica,

la literatura, el teatro, son limitados. Y justamente dichas limitaciones han
permitido a cada una de estas artes llegar a su mayoria de edad.? Si la pintura
hubiera incorporado el volumen (que en principio pertenece a la escultura) desde

un principio, no hubieran sido posibles los Goyas ni los Picassos. La escultura no

2 N.del Ed. El planteo de la especificidad de los medios y la autonomia de cada una de

las disciplinas artisticas se remonta, al menos, al Laocoonte de Lessing (1766) y tiene

una larga tradiciéon, pero toma un nuevo impulso en las décadas de 1940 y 1950. En

ese sentido puede vincularse directamente este planteo con la concepcién del arte de
Etienne Decroux, y en consecuencia también, por ejemplo, con el modernismo de Clement
Greenberg, tan influyente en ese momento.
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trabaja el sonido y este es inherente al hombre, por lo tanto, es limitada. La danza
tampoco la palabra (como medio de comunicacion), luego es limitada. En el
teatro es imposible hacer un combate con diez mil personas o mostrar un campo
de cien hectareas, por lo tanto, es limitado. En el cine, hasta ahora, no hemos
visto un hombre concreto de carne y hueso salir de la pantalla, y el volumen es
un componente vital del hombre: sin volumen el hombre no existe. Desde el
momento que no puede mostrar un ser tal cual es, sino su imagen, es limitado.

Todo progreso esta fundado sobre una limitacién. Cada vez que el hombre
ha querido hacer algo importante se ha limitado a un terreno y ha trabajado
ese terreno, voluntaria e instintivamente. El hecho de limitar hace que podamos
conocer a fondo todos los recursos del terreno limitado. Luego, es una forma de
enriquecimiento.

Si la pintura no lo hubiera hecho no habria podido conocer a fondo el
universo del color, o la musica el del sonido, o la literatura el de la palabra
escrita, o el teatro el de la palabra hablada, o el cine el de la imagen, o la danza
el del movimiento. Es decir que el hombre, para producir artes, ha aislado un
componente vital y lo ha trabajado por separado, enriqueciéndolo justamente
por su limitacién hasta agotar todas las posibilidades de ese universo, y ello es
lo que permite la obra de arte. Las artesanias no lo son porque no se limitan lo
suficiente (ademas de otros motivos).

El cine mismo, nacido en nuestra época, procedi6 asi: primero fue solo
imagen, y este hecho obligd a codificar todo un lenguaje de ella. Todo arte que
nace sigue un idéntico camino (mas o menos rapido, o en forma diferente),
porque concierne a la naturaleza del hombre. Este con su vida no puede hacer
muchas cosas. Por lo general, hace solo una: luego no importa qué hecho sera
el reflejo de esa limitacion que es su vida. El hombre es limitado (lo esta por su
fisico, por su inteligencia, por el suenio que lo vence, por la muerte).

¢Coémo entonces pedir que el mimo no sea limitado? Una vez llegado
el agotamiento de los recursos de su terreno, su mayoria de edad, las artes
tenderan a abandonar su limitacién y se abriran para incorporar otros terrenos
de donde tal vez surgiran nuevas artes. En la pintura o en la escultura actual,
ya se observa este proceso (pinturas con volumen, esculturas coloreadas, o que
se mueven, mezclas de dos o mas elementos primarios), como en todas las otras
artes. Pero para ello han sido necesarios miles de aflos de limitacién y de esa
unién de dos o tres elementos surgiran otras limitaciones.

La accion es un elemento vital en el hombre. Ningtn arte la trabaja.

Nosotros nos limitamos a su esfera a fin de trabajarla mejor. Hay cosas que con
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ella podemos expresar y hay cosas que no. Hay artes que son mas limitadas y
otras menos. Mi experiencia me dice que cuanto mas limitado es un arte, mas
arte, en clerto sentido, tiene posibilidad de ser (cuando légicamente dentro de
ese terreno hay diferentes posibilidades artisticas). Porque la libertad puede dar
origen, en muchos casos, al macaneo, a la improvisacion, al derroche exterior.
Por e¢jemplo, cuando se tiene mucho a mano para componer un cuadro es mas
facil hacerlo que cuando se tiene una hoja de arbol, porque tal vez es necesario
ver en esa hoja todo el arbol. Y eso solo puede hacerlo un creador.

Entre los nuevos artistas que postulan la libertad, hay muchos mas
macaneadores que pasan por verdaderos que en una rama menos libre. Y como
cualquier cosa es valida no hay problema. Todo en pos de la libertad.

¢Por qué no hablamos? Simplemente porque la acciéon no habla. El color,
el movimiento, el volumen, tampoco. ;Y por qué hay que hablar? Tampoco
hacemos como que hablamos, ni gestos que correspondan a palabras. Luego nos
trasponemos. Actuamos simplemente y nos comunicamos por acciones.

JY por qué el teatro no acta corporalmente? Actuar (completamente),
no solo encender un fosforo o tomar un vaso, sino caminar durante 500 metros,
andar a caballo 50 kilometros, hacer entrar multitudes, subir en avion, en dirigible,
nadar, jugar al fatbol o al polo, tomar un barco, correr, etc. Porque todo esto es
accién. Luego si el teatro toma solamente un pedazo (sin importancia) de la accion
para luego comunicarse y apoyar la palabra, nosotros podemos encarar las cosas
al revés y hacer acciéon pura, o tomar un pedazo sin importancia de la palabra
para apoyar y comunicarnos a través de acciones (ya dijimos que cada arte trabaja
un solo elemento inherente a él, aun cuando puede abarcar otros secundarios: por
cjemplo, el cine sin imagen deja de ser cine; no obstante, secundariamente puede
haber musica, palabra, olor, etc.). En el teatro lo importante es la palabra, sin ella
no hay teatro. Esto no quiere decir que secundariamente no pueda haber musica,
baile, accion, pero eso no es la esencia, la columna vertebral del teatro. Aunque
no existieran, al haber palabra, seria teatro. Por el contrario, st hay musica, baile,
luces, pero no hay palabra, jamas seria el teatro que conocemos. La parte que
se limita del ser humano es equivalente. Porque el ser humano es un todo y en
cuanto no se puede hacer ese todo se esta limitando: si a alguien se le hubiera
ocurrido fabricar un arte ilimitado no habria mas que ese solo, que resumiria al
hombre, pero seria mucho mas superficial y menos importante que la pintura, la
danza, el teatro, etc., reunidos.

Tampoco amputamos. No utilizar no es amputar. Nuestra civilizacién

no ha usado, fundamentalmente, lo corporal, por una serie de razones que le
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conciernen y que son muy valederas. Ello no quiere decir que haya amputado el
cuerpo. Salvo si se hace una metafora.

Las personas que hablan de la limitacién del mimo como equivalente de
falta de posibilidades artisticas son las que por lo general no lo conocen. No
saben ni su historia ni sus bases. Confunden mimo, con pantomima, con gesto,
con mimica, con movimiento, etc. Yo me pregunto: ;como se puede saber si un
idioma tiene pocas posibilidades comunicativas si no se lo conoce, ni se lo habla,
ni se participa de sus convenciones? Y eso es lo que pasa. El mimo es un hecho
actual, moderno, basado en la accién. Todo esta por hacer.

Los alumnos que llegan a la Escuela se maravillan de la cantidad de
posibilidades que con un poco de lavaje espiritual y corporal es posible llevar
a cabo. Porque el hombre no sabe ver, sino lo que le han ensefiado a ver. Y
esta civilizacion nos ha enseflado a ver muchas cosas, pero también nos ha
impedido otras. Toda formacién es una deformacion (con respecto al hombre
total, naturalmente). Y estamos deformados. Hasta que otra cosa nueva llegue,
nos cambie un poco la visién, y nos complete un poco mas. Yo recuerdo que
hasta hace poco tiempo los actores de teatro decian que el cine no era un arte
solamente porque la forma en la que ellos eran empleados era diferente. No se
puede, por eso, negar un hecho tan evidente. Podrian haber dicho que no eran
actores de cine, o que este todavia esta por formarse, pero no negar una realidad
tan palpable: fruto de la deformacién que es una formacion.

A nosotros nos faltan muchas cosas. Que vendran con el proceso
histérico, porque el hombre lo necesita, y no solamente porque nosotros lo

hayamos decidido.

Lo argentino en el mimo

Llamamos Mimo al arte que agrupa los elementos mimicos dispersos
hasta ahora y que se manifiestan de manera independiente entre las artes
interpretativas. La pantomima es solo una de sus partes.

El Mimo nace en Francia. Etienne Decroux hace ya treinta o cuarenta
afnos comienza sus primeras experiencias para darle un caracter individual (con
respecto a las otras artes). Retine los elementos mimicos del teatro, danza, circo
(lo que por lo general llamamos mimo del actor, del bailarin, del clown, etc.),
de la vida, etc.; los codifica y los entrega. Funda una escuela y después realiza

espectaculos y conferencias. Forma a Jean-Louis Barrault y a Marcel Marceau.
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Estos dos ltimos lo divulgan por el mundo (por medio del teatro el primero y
de sus espectaculos mimicos el segundo).

Siguen a Etienne Decroux, su hijo Maximilien y otros que fundan escuelas.
De las cuales saldran otros mimos. Con otras ideas.

En Francia nace el cine. En el mismo pais, el Mimo. ;Por qué?

Creo que por una razoén: Francia, pais de expresion verbal, crea al mismo
tiempo reacciones. Crea dos artes activas: el cine y el mimo. En otro lugar,
posiblemente, estas habrian tardado mucho mas tiempo en nacer.

El mimo es un arte en vias de desarrollo. Hasta ahora son muy pocos los
ejemplos de obras de arte mimicas. Esto no quiere decir nada. En 1920 eran
pocos los ejemplos de obras maestras del cine. América es un continente del
futuro. El mimo es un arte del futuro.

Los mimos latinoamericanos (o sus compaiiias) hacen “cosa francesa”. Se
pintan la cara de blanco porque lo vieron hacer. El hecho de que Jean-Gaspard-
Baptiste Deburau se la pintara era debido a la tradicion, casi inexistente en
nuestro medio, a la falta de iluminacién de los teatros y a la necesidad de
centrar sobre la cara el juego debido a la proximidad de los espectadores. Una
boca pintada de negro es mucho mas visible. Y su traje (blanco) también. Demas
esta decir que este personaje fue justificado por el romanticismo de la época 'y
el hecho de actuar sin palabras, lo que daba libre vuelo en posibilidades a la
imaginacion.

El Mimo actual es concreto. No explica mas un texto teatral. Actda.

Este hecho de actuar concretamente esta de acuerdo con nuestra raza.
Con nuestros problemas.

Me pregunto: jtenemos personajes, acciones, hechos activos, que puedan
dar la posibilidad de un Mimo argentino? Si. Tenemos el hombre de la ciudad y
el campo. El de las medias ciudades y el del medio campo.

El problema consiste en, con una técnica que nos viene de afuera,
construir algo nuestro, modificando hasta cierto punto esa técnica. En todo
arte nuevo creo que tiene que ser importante la técnica, el mecanismo. En caso
contrario el hombre lo hubiera inventado o encontrado hace ya mucho tiempo.

El cine japonés no tiene nada del cine francés (salvo la imagen,
naturalmente). N1 el ruso. N1 el americano (del norte). Cada uno de estos
pueblos ha asimilado este invento “extranjero” y ahora ya nadie se acuerda de
ello. (Quién diria que en el Chaplin de la gran época esta presente Max Linder?

Podriamos pensar: ¢el vestuario, la vida, el hombre argentino

corresponden a la forma que nos viene de afuera a través de sus creadores y sus
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intérpretes? La vida, el vestuario, el hombre japonés tampoco correspondian
ala técnica, la dindmica del cine francés o americano (recuerdo que cuando
vi por primera vez las fotos de una pelicula japonesa tuve la impresion de un
abismo entre el hecho fotografico y el vestuario y caracter japonés). Al ver

el film todo se fundia en una sola cosa, sin separacion posible. Fue necesario
modificarlo. Esto no quiere decir que se empled otro elemento que el ya
utilizado (la fotografia), para producir la imagen.

Una dltima cosa: uno de los valores de Marceau corresponde a los
personajes, dinamismos, tematica, sabor francés que desarrolla. Recordemos los
By y Eljardin piblico.

Un mimodrama de Etienne Decroux, hasta cierto punto de tema universal
como Pequefios soldados, no tiene nada que ver con nuestros soldados. Nuestros
soldados no tienen remotamente idea de lo que es la guerra. Como nosotros
tampoco.

El Mimo es un arte de accion. De lo concreto. No creo que la accién ni lo
concreto (verdaderos) puedan no tomar el sello del lugar en que se desarrollan.

La accién para el mimo es un lenguaje. Y todo lenguaje esta basado en la
participacion de los mismos resortes por un grupo de individuos. Entendemos
y nos comunicamos en el castellano porque es comun a todos nosotros. Ciertas
personas en nuestro pais entienden el inglés, pero no todas. Luego, para que la
accién como lenguaje sea transferible a nuestro pueblo es necesario que nuestro
pueblo pueda participar de ella. De lo contrario haremos algo que tal vez tenga
cierto éxito fugaz por su novedad, pero que no se enraizara ni llegara a ser para
nosotros un hecho importante. Gustamos del fatbol verdaderamente cuando lo
conocemos, lo vivimos y al mismo tiempo sabemos sus leyes que son comunes a
un grupo de individuos.

Copio de mi carpeta de clases un fragmento, titulado “La eleccién de la

accion”:

Ante todo, para que una accién sea comprendida integralmente,
es necesario que se constituya experiencia en nuestra vida
colectiva. Asi como para hablar una lengua es necesario
conocerla, tener su experiencia y recién podemos comunicarnos.

Debemos pues elegir acciones que signifiquen un algo comun.

En toda lengua hay algo de universal y algo de local. Es la unién de ambas

lo que da valor a las cosas. Lo universal solo carece de personalidad. Lo local
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solo carece de humanidad. De todas maneras, local o universal es necesario
que ella pertenezca a nuestra vida, que sea una experiencia comun al actor y al
espectador. Asi como para que una pieza de teatro llegue a fondo es necesario
conocer el idioma en el que hablan los actores, también es necesario, para
gustarla mas, tener profunda afinidad y experiencia vital de dicha lengua y

de dicho pueblo. De lo contrario es un fenémeno superficial que no engendra
cosas importantes y que su, tal vez, fugaz éxito esta basado mas en la novedad,
el exotismo, etc., que en auténticos valores de comunicaciéon profunda entre los

hombres.

Universalidad del mimo

La accién pertenece al hombre. Rico, pobre, blanco, negro... luego es universal.

Se me podria decir que el lenguaje hablado también. Es cierto, solo que
el lenguaje hablado se estructur6 en épocas en que la comunicaciéon de grupos
alejados era imposible y formé idiomas muy diferentes entre si. Hoy sabemos
lo que pasa en el mundo instantaneamente. Por lo tanto, un lenguaje de la
accién nacido de nuestra época no puede dejar de tener en cuenta al resto de los
hombres. No se puede ser mas localista puro. Hacer idiomas que pertenezcan a
un grupo reducido. Pero, para ser verdaderos hay que partir de un pais, de sus
problemas, de su vida, y tratar de comunicarlos al hombre. Hacerlos universales.
Cada pais tiene que ser y proyectarse: ser como individuo equivale a tener
personalidad. Proyectarse equivale a integrarse al mundo en que vivimos. Lo
universal puro es una utopia: no existe ni en la palabra ni en la accién, porque
el clima, el suelo, la latitud, etc., condicionan al ser humano (para negar,
corporalmente, distintas razas utilizan gestos y acciones distintas).

Como nuestro lenguaje no esta todavia estructurado y como ello se hace
en un momento en que el hombre no esta mas sumido en limites estrictamente
locales, es de deducir que este lenguaje tiene muchas mas posibilidades de
abarcar completamente al hombre. Sobre todo teniendo en cuenta que la accién
no es solamente lo que nos comunica con el préjimo, sino también con los
animales, de donde su universalidad se amplia atin mas. Es, pues, un lenguaje
en el cual si bien no podemos comunicarnos con todos los seres de la tierra (pues
hay acciones comprensibles para un pueblo, pero incomprensibles para otros)
es, por lo menos, el lenguaje que mas cerca esta de hermanarnos: un mimo es

un ser universal por esta aproximacion, como un musico. Solo que la accién nos
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sirve a la comunicacién diaria, y artistica, mientras que la musica solamente a

esta ultima.

PD: Debido a nuestra falta de raigambre argentina, quicro insistir sobre
el hecho de que al universo solo le interesa nuestro trabajo si somos verdaderos,
y en la verdad esta el ser fruto de un determinado lugar de la tierra, donde
se vive de una manera un poco diferente y un poco parecida al resto. Pero
siempre hay que partir de esta. Como el actor debe partir siempre, creo, de si
mismo para la representacién de sensaciones y sentimientos: en la medida en
que los haga universales (para el auditorio) tendrd o no importancia. Pero si el
actor parte de algo que no le corresponde como individuo, sera falso. Por lo
tanto, como el actor, tenemos que partir de nosotros mismos. Lo universal que
no esta en nosotros es falso y no se lo puede hacer por el solo hecho de querer
hermanarnos, porque no sirve para nada. A medida que el hombre se fusione,

sus posibilidades de universalidad seran mayores.

Vigencia del mimo

El hombre actual tiene necesidad de accién. De accién no solo en su vida
privada y en el contacto diario con otros seres, sino también de accién en cuanto
a los fenémenos artisticos. El mimo es el tnico hecho que encara la accién como
forma de lenguaje. Si examinamos la pintura, la escultura, la danza, el cine, la
musica, el teatro, la literatura, ninguna de ellas utiliza la accion como material
esencial de su lenguaje, sino el color, el volumen, el movimiento, la imagen, el
sonido, la palabra hablada, la palabra escrita, que también pueden expresar
accion pero en sentido figurado. Por lo tanto, no nos referimos a la “accién
teatral”, o a la “accién verbal”, sino a la ACCION basica, primera, la ACCION
CORPORAL. Por ejemplo, el hecho de bailar es una accién (el todo), pero en
su intermedio no hay acciones, hay movimientos. Es decir que un bailarin no
se comunica por acciones, sino por movimientos. Cuando incluye acciones en
su baile, estas, por lo general, se estilizan (desvirtan), pues el bailarin pone el
acento sobre el movimiento. Al tomar una taza de café, le interesa mas como
llega a la taza de café que el gusto de este.

Nuestro pueblo ama el fatbol, los deportes, sale los domingos (en cuanto
puede) al campo, viaja horas en colectivo, camina por esta gran ciudad, corre

para alcanzar trenes. Y todo eso es acciéon. Luego esa parte de la vida tiene que
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estar representada por un conducto artistico. Asi como el hecho de que a un
sefior (o sefiora) se le hubiera, en un momento dado, ocurrido saltar al compas
de un ritmo musical, tiene un arte que lo representa: la danza. U otro que viera
el mundo bajo el signo del color: la pintura.

Nuestro espectador de fatbol (1) va a la cancha a ver un espectaculo, es
decir, un hecho donde entran elementos artisticos. Las tribunas estan colocadas
de manera que el espectador vea, como en un teatro. La cancha constituye la
escena, donde juegan (menos o mas bien), como en el teatro, los actores del
encuentro. Y el futbol es un deporte donde no intervienen las palabras. Y es
todo un fenémeno social. Quiere decir, que el hombre tiene sed de accién.
Nosotros queremos construir un arte que canalice todos esos espectadores hacia
un hecho puramente artistico.

Decroux dijo: “Marquen un hierro caliente a un hombre libre, pero
amordazado: correrd, peleara. Hagan lo mismo con un hombre atado a
un palo pero libre la boca: gritara”. Las civilizaciones, como las artes, han
procedido siempre asi: han limitado al hombre a fin de que exprese mas por
uno u otro medio. La pintura ha eliminado el volumen, el sonido, etc., a fin de
trabajar mas a fondo el color. Nosotros eliminamos la palabra, a fin de trabajar
mas a fondo la accion.

¢Por qué? Pues porque esta civilizacion nos ha atado a un palo, a fin
de anular nuestro cuerpo, tal vez para trabajar mejor lo otro: el espiritu,
la inteligencia y todo lo que nos diferencia del animal. Nos ha impedido
llorar, correr, saltar, sentarnos en una vereda si estamos cansados, juguetear
alegremente con nuestro cuerpo si nos sentimos alegres, y millones de cosas
mas. Hoy estamos lo suficientemente alejados del animal para reconsiderar el
cuerpo y todo lo que es la Expresiéon Corporal.

Y hoy el hombre se complace en el cine que es imagen de accién (en
muchos casos), pero no todavia acciéon. Y hoy al hombre le molesta el teatro
literario y de tesis solamente. Y hoy el hombre empieza a servirse de su cuerpo.
En las escuelas el nifio no tiene que estar ya necesariamente sentado en su
banco sin moverse y sin mirar a derecha ni a izquierda temiendo el puntero
que iba a estrellarse contra su cabeza y la penitencia que le impedia salir al
recreo (accionar). Hoy, incluso, las maestras tratan de que el nifio aprenda a
expresarse corporalmente (a que no anule esa posibilidad que es innata en el
hombre y a que la contintie desarrollando a la par de la expresion oral). Yo lo he
constatado personalmente en las clases y conferencias que he dado y que ellas

me solicitaron (pues no tuve al principio ninguna iniciativa en este sentido). Un
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dia, incluso, habra seguramente en las escuelas una clase de Expresion Corporal
como la hay de Castellano (Expresién Oral) y en ella tal vez comenzaran a
formarse los futuros mimos (por supuesto no necesariamente), tal como hoy

en la clase de lenguaje se empiezan a formar los futuros actores. Al aprender a
deletrear, un nifio futuro actor de cinco anos estd comenzando a aprender los
rudimentos de su oficio.

Pero todo este movimiento, desgraciadamente, la gente no lo ve, y no lo
vera posiblemente, hasta que no se le presente delante de los ojos, porque al
formarnos de una determinada manera nos deforman y nos impiden ver la
otra parte. A cudntas personas se les ha ocurrido pensar que las estatuas no
hablaban, y eran arte. Pero todo el mundo pide que un mimo hable.

A principios de siglo la pantomima se habia extinguido. Ni maestros, ni
escuelas, ni mimos. Desde 1940 a esta parte (26 afios), todo el mundo conoce a
Marceau, a Barrault, hay dos o tres festivales internacionales de mimo. ;Qué
arte en veinte anos ha tomado una dimensién mas importante? El cine en 1920
estaba en sus comienzos.? Por lo general, todo el mundo negaba que fuera un
arte: “entretenimiento de feria”, se decia. Por supuesto el hombre solo lo vera
cuando sea ya demasiado evidente. Porque somos asi y porque somos el producto
de un medio que nos impide cosas para posibilitarnos otras. Nadie hubiera
pensado que un jueguito que estaba en el hombre desde siempre, que nace con
¢l, como el hecho de las sombras chinas que se hacen frente a un haz de luz con
las manos, pudiera transformarse en un arte importante. Dos mil afios antes de
Ciristo, ya los chinos proyectaban sombras. Ello no quiere decir que ya hacian
cine. CGomo el hecho de que los romanos hicieran pantomima no quiere decir

que existiera ya el mimo, esta expresion moderna del hombre actual.

NOTA:

Tomo el futhol como ejemplo ya que en nuestro pais constituye todo un
fenémeno social. Demas esta insistir en que esta necesidad activa se encuentra
también representada en todas las clases sociales: tenis, polo, rughy, paleta, etc.,

es decir que corresponde a una necesidad del ser humano en general. (1966)

3 N del Ed:: Como fecha emblematica, se considera el 28 de diciembre de 1895 como el

“nacimiento” del cine, al tratarse de la mitica proyeccién comercial del cinematografo de
los hermanos Lumiére en el sotano del Salon Indien du Grand Café, Paris.
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El mimo (o la expresién a través del cuerpo) como fuente de comunicacién
del hombre actual

¢El mimo es exclusivamente un hecho artistico? Yo diria que no. O por lo menos
que el componente esencial del mimo, la accién, es sobre todo un hecho vital,
fuente de comunicacién entre los hombres, asi como el lenguaje hablado no es
solo literatura o teatro, sino antes una forma vital de comunicacion, necesaria a
la estructura actual de la vida del hombre mucho mas que el fenémeno artistico.

En realidad el elemento base de cada una de las artes, al ser una parte del
hombre, es primordial a su vida cotidiana, por ejemplo: el color es una forma
de expresion del ser humano antes que pintura; el volumen esta en la naturaleza
antes que en la escultura; el movimiento existe en el hombre y luego este lo eleva
ala categoria de arte por medio de la danza, etc. Solo que la accién, pensamos,
es doblemente importante (sobre todo en este momento) porque ademas es uno
de los dos lenguajes directos de comunicacién diaria.

Dijimos que estos son la palabra y la accion. Que la primera esta
desarrollada, consolidada, mientras que la segunda no. Que ello se debi6 a un
proceso social necesario, pero nocivo en la hora actual. Que en este momento
tratamos de reconsiderar el problema, trabajando las partes olvidadas o dejadas
de lado expresamente, a fin de hacer del hombre un todo armoénico, una
aleacion entre espiritu y materia, sin la cual no podriamos subsistir, pues la
deformacién produciria un desequilibrio que, por instinto de conservacioén, no
llevamos nunca al fin.

Es, pues, la accién (sinénimo de mimo) como medio de comunicacién
lo que consideraremos. La accién del animal que se aleja o se acerca de otro
en signo de simpatia o de rechazo. La accién del hombre que experimenta un
sentimiento, lo hace corporalmente, se comunica por ¢l (dice con el cuerpo
“siento tal cosa”) y se libera de ¢l de esta manera. La accion del ser que camina
y que puede hacerlo segtin diferentes motivaciones (interiores o exteriores) y
que, por lo tanto, se estd comunicando con aquellos que lo ven. La acciéon del
hombre que saca todo aquello que quiere y cuando quiere al exterior de su
cuerpo, a su piel, y lo vuelve lenguaje, expresion de su yo y comunicacion.

¢El hombre actual necesita de este lenguaje? Ya dijimos que si. El hombre
actual no siente mas (integramente) la palabra, ni por supuesto lo que dice,
debido tal vez a la gran abundancia de ellas. En un afio, jcuantas veces nos
hemos encontrado con alguien que nos habla desde el fondo, con todo su ser?

La palabra ha pasado a ser un hecho muy convencional, puramente exterior, a
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veces solamente informativo. Y, por lo tanto, no nos comunicamos a través de
ella. Tal vez un poco de alli viene la incomunicacién tan mentada. Tenemos
problemas de lenguaje. Los diferentes idiomas hacen imposible la comunicaciéon
incluso de cosas superficiales entre seres de diferentes paises.

Frente a esos problemas nos queda el otro inico medio de comunicacién
directa: la accion. Ella tiene la ventaja de ser un lenguaje atn casi
desconocido o conocido instintivamente por el hombre sin haberse todavia
descubierto o establecido concretamente sus convenciones y sus leyes. A través
de ella fluye el sentimiento. Por la forma como el hombre aprieta, se aleja,
se acerca, besa a una mujer, conocemos su grado de amor o de ternura. Por
la forma como caminamos, damos la espalda a alguien, miramos, colocamos
nuestros pies, conocemos el fondo de ese individuo. Un ramo de flores puede
decir todo lo que miles de palabras no podrian. Y una trompada mucho mas,
por supuesto.

Luego la accién es un medio de comunicacién entre los hombres. Y como
toda comunicacion, es liberacion. El hombre se libera, el hombre se expresa, el
hombre comunica.

La vida actual nos lleva hacia la accién: debemos correr para tomar un
colectivo, subir escaleras, esquivar automoviles, caminar entre multitudes,
saltar, y para esto, desgraciadamente, no estamos preparados porque no se nos
ha ensefiado y porque la vida, una sociedad de comunicacion verbal, nos ha
impedido desarrollarla intuitivamente. El hombre, pues, debe aprenderlo desde
el principio (asi como aprendi6 a hablar) para completarse.

Quusiera dejar sentado que nosotros no pretendemos expresar lo que la
palabra expresa. Esta es rica y hay un terreno que le pertenece intrinsecamente,
en el que es duefia y sefiora y en el cual nosotros seriamos unos intrusos.

Solo que hay otro terreno en el cual la palabra es también intrusa y este
es el terreno de la accion. El terreno que es necesario ahora cultivar porque el
otro ya esta cultivado. El terreno que se ha olvidado expresamente para trabajar
el otro mejor. Ahora, que esta trabajado, es necesario que nos acordemos del
primero, el vital, pues es una parte importante del hombre y sin él, este no
existiria. Pues concierne a su cuerpo, a la liberacion a través de él de cosas
inexpresadas por la palabra, de sentimientos, sensaciones, impulsos de su psiquis
que han sido reprimidos produciendo muchos males al hombre y que han
impedido a miles de ellos cumplirse, realizarse integramente. El mimo es, pues,

un exponente de la otra parte en el desarrollo del hombre total.
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PD: Insisto, me es necesario re-aclarar que el aprendizaje que se imparte
en nuestra Escuela no esta orientado de entrada hacia el mimo, sino a la
comunicacién corporal vital y diaria, con el mismo criterio con el que se
aprende castellano (para comunicarse cotidianamente). Luego, a medida que el
estudio avanza, entramos en la especializacion artistica para aquellos que estén

interesados. Como en la escuela.

Qué es la expresién corporal®

“Curso (o clases) de Expresion Corporal a cargo de...”. Este es el aviso que
por lo general vemos en muchos lugares y donde personas con problemas de
expresion (corporal) acuden creyendo encontrar la solucién a sus trabas. Al cabo
de cierto tiempo se encuentran con que no solucionan nada y, por el contrario,
estan iguales o peores que cuando entraron. En algunos casos se convencen de
que es inatil tratar de que el cuerpo les sirva como medio de expresion y llegan
a una frustraciéon completa. Solo alguno que otro cay6 justo en el curso que le
convenia porque en el fondo no le hacia falta expresion corporal sino un poco
de ejercicio, gimnasia respiratoria, destreza, agilidad u otra cosa (1).

Si nos atenemos al sentido amplio de la palabra, todo es expresion
corporal, desde pintar, esculpir, manejar una maquina hasta hablar o cantar.
El hombre hasta ahora no ha podido hacer nada si no es por intermedio de su
cuerpo. Incluso la transmisién de pensamiento es muy posible que se realice a
través de contracciones, tensiones, distensiones de los centros nerviosos donde
se originan. La muerte del cuerpo determina el fin de la labor mas espiritual.
El espiritu de Beethoven ha sido incapaz después de su muerte de seguir

escribiendo sinfonias porque componer es fisico, luego, es corporal.

4 N.del Ed.: Puede observarse que Angel Elizondo intenta establecer una postura firme

con respecto a lo que ocurria en ese momento con la Expresion Corporal. Segun él, lo

que en ese entonces tenia ese nombre no correspondia a lo que planteaba el significado
de expresion a través del cuerpo. A su vez, este cuestionamiento es parte del intento

de delimitar una disciplina en ciernes (el mimo) y diferenciarla de la danza y del teatro.
Actualmente, Angel considera que esa posicion respecto a la Expresién Corporal fue un
poco exagerada. En el articulo siguiente, "Utilidad para el actor’, este posicionamiento se
torna un poco mas virulento, pero hay que entenderlo en su contexto y en términos de
Sus preocupaciones, pensamientos e intenciones de esa época, que no necesariamente
mantiene hoy en dia. Por el contrario, al momento de incorporar este texto Angel no estaba
de acuerdo con algunos contenidos, ni con la forma en que los habia expresado en 1966.
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Como el sentido este nos llevaria a la conclusién de que todo el mundo se
expresa corporalmente y por lo tanto muchos pueden dar clases de expresion
corporal, nos vamos a atener al sentido mas restringido: el que se ocupa de la
exteriorizaciéon de un sentimiento, sensacion, sufrimiento, deseo, motivacién
interior (o exterior vuelta interna) que se resuelve directamente por medio del
cuerpo y sin ningan intermediario (musica, ritmo musical, tela del pintor, etc.)

y que permite que un seflor que emite un movimiento o una acciéon con su
equipo-trasmisor-cuerpo se comunique con otro que recibe con su aparato-
receptor-ojos (o tacto, gusto, olfato, incluso oido en aquello que denota un
movimiento o accién, y no una palabra), directamente, sin intermediarios, y
que este hecho constituya lenguaje. Toda comunicacion directa establece un
contacto (directo) entre estos aparatos o sistemas (la palabra: trasmisor boca —
receptor oido). La television y la radio estan en nosotros antes de su invencion, y
de si mismo es posible que se haya inspirado el hombre para su concretizacion.
Todo lo posible esta en ¢l desde siempre. Es cuestion de saberlo ver.

La palabra esta compuesta de sonidos. El sonido puro no constituye la
palabra, sino la articulacion de estos sonidos con un fin directo: el de transmitir
una idea que sea recibida de inmediato por el aparato receptor, donde el sonido
pierde su valor de tal, para convertirse en imagen. Por lo tanto, una persona que
utiliza el sonido puro (canto) para su expresion, que se complace en €l, no puede
ensenar expresion oral, pues son dos cosas distintas. Un cantor no puede ensefiar
expresion oral porque hablar y cantar son dos cosas fundamentalmente distintas
y para las cuales se necesitan condiciones fisicas y psiquicas distintas. Hay gente
que puede hacer las dos cosas, pero por lo general son las que no hacen ninguna
bien (he aqui uno de los errores fundamentales en que incurren las personas
que ensefian teatro o sus escuelas). Porque los principios son distintos: el canto
pone a la interpretacién del sonido en primer lugar y en segundo el sentido de
ese sonido, mientras que el actor de teatro procede al revés. (Como se puede
ensefar un camino opuesto al que tomamos? Y es por ello que su respiracién
no es la buena, ni su técnica, y que solo sirve a unos muy pocos que tienen
problemas que estan encuadrados en la técnica del canto pero no del actor. En el
99% de los aprendices, la mejoria solo puede actuar por sugestiéon (entusiasmo o
convencimiento). Una vez pasada esta, vuelve el problema.

El equivalente al sonido puro en la expresion corporal es el movimiento.
Los movimientos articulados con un fin directo hacen la accion, y la accién es
el equivalente de la palabra. Hay un arte que se ocupa del movimiento y para

el cual este tiene mas importancia que su concrecioén en acciones (palabras
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corporales). Este arte es la danza y tiene el equivalente en el sonido (canto).
Yo me pregunto: ;como puede un bailarin, con el mismo criterio, dar clases
de expresion corporal? Solamente por el hecho de no haber otro que las dé y
de que ¢él, al ocuparse de su cuerpo, lo conoce un poco mejor que el que no
se ocupa para nada (en el pais de los ciegos, el tuerto es rey). Lo mismo digo
del canto con relacion a la palabra hablada. El bailarin se complace en el
movimiento, el cantor en el sonido (cuantos cantantes hay que cantan en un
idioma para ellos desconocido y sin entender el significado de lo que dicen).
Supongamos que un bailarin tuviera que tomar un café: haria cualquier
cantidad de movimientos para tomar la taza, pero seguramente ni sentiria el
gusto del café al saborearlo. Nosotros, al revés, no damos mayor importancia
al trayecto entre nosotros y la taza, y sentimos largamente el gusto del café.
Con el mismo criterio el cantor alarga la palabra y se complace en encontrar
vibraciones y sonidos sin importarle si ello destruye un poco su valor directo.
Insisto: conociendo los afos que debe estudiar un bailarin o cantor para hacer
su oficio, ¢es posible que tenga conciencia de que debe ensenar al revés de lo
que ha aprendido? No. Porque su técnica se vuelve ya refleja. El bailarin no
puede olvidar el movimiento, como el cantor tampoco el sonido. Cualquiera
de ellos para hacerlo tendria que abandonar completamente su oficio, pues lo
unico que hace desaprender u olvidar, es la ausencia (o la presencia en el bando
contrario, que es una forma de ausencia).

Ello no quiere decir que un actor, si quiere poseer muchos medios, no deba
aprender a cantar o bailar, pero seguir este aprendizaje para hacerlo en escena
si es necesario en tanto que danza o canto, no para hablar o actuar. Pero con
este criterio tendria también que aprender a comportarse en diferentes lugares,
aprender deportes, malabarismo, acrobacia, equilibrio, yoga, yudo, box, a
manejar autos, camiones, helicopteros, hablar todos los idiomas, saber esquiar,
coser, fabricar trajes, vender libros, diarios, etc., etc., pues no importa de cual
de estos hechos puede tener necesidad un dia y le puede servir para la escena.
Posiblemente he exagerado al poner el canto y la danza al mismo nivel de otras
cosas, pero lo hice para que se vea claro.

Si tomamos el canto y la danza como manifestaciones del hombre,
veremos que no se presentan asiduamente en su vida. Es necesario un caudal
de energia superior a liberar para sentirse llevado por la danza o el canto.

Este hecho les da una gran nobleza, y tal vez una gran eficacia, pero les quita
vigencia directa en tanto que medio de comunicacién. Luego son partes de

la expresion corporal u oral, pero solo de aquellos momentos en que el ser

290 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE VII



humano tiende a sublimarse. Es posible que sea esta la razén: el teatro al

tener su nacimiento en la religién le dio gran importancia. El actual no es mas
religioso ni puede serlo (al menos en la acepcion corriente de religion), luego no
es ya tan necesarios. Incluso puede ser nocivo porque el teatro ahora se vuelve
mas humano y este es el camino opuesto.

Bailar es una accién, pero solo el todo. No hay acciones intermedias.

Y este todo solo es una parte infima de la acciéon. Cuando dentro de este 1%
(podriamos decir) se incluyen acciones, ellas se desvirtian y pierden su valor
comunicativo directo para exaltar el movimiento como en el caso del ballet
o ciertos argumentos de danza moderna. Nunca he llegado a entender un
argumento, tal vez si lo entendiera dejaria de ser danza y se transformaria en
teatro o mimo. La accion de bailar es una parte de la accién total, asi como
cantar es una parte de la expresion oral, pero que sigue otro camino que el
corriente (hablar).

Asi también esta el gimnasta que se encarga de la preparacién del cuerpo
humano, o el yoga que también prepara corporalmente para otros fines. Yo (un
mimo) sugiero que frente a la incomunicacién, la imposibilidad de la palabra
de comunicarnos (de lo cual deduzco que es necesario también otra forma de
expresion que complete al hombre) se digan las cosas por su nombre y a una
clase de movimiento se le llame “Movimiento” y no “Expresion corporal”; a
una de gimnasia: “Gimnasia”; a otra de agilizacion: “Agilizaciéon” o “Destreza
corporal”, por ejemplo, etc. Asi tal vez, algiin dia nos entendamos y no
iremos a aprender francés y salir hablando chino, pues esto no nos servira (o
relativamente) en Francia.

Sila accién es expresion corporal, iqué fendémeno artistico estudia la
acciéon completamente? El mimo. Ningtin otro. Luego la tnica forma de
estudiar expresion corporal es ir a una escuela de mimo, y a una que no
ensefie a hacer gestos ni mimicas que correspondan a palabras, sino acciones
puras. La accién que se desprende del hecho de tener frio, o correr, amar,
odiar, matar, despreciar, caminar, sonar, etc., y a comunicarse por accién. Al
mimo que interpreta pantomima (o0 pantomimo) no, pues la técnica corporal
de la pantomima viene de la danza, como el comienzo del mimo también
(Decroux) y esta deforma y amanera, estiliza y sublima, pero no comunica cosas

directamente utiles a la vida.

PD.: Silo miramos en un sentido amplio podemos decir que en el fondo

no hay mas que accién como medio de comunicacién. Incluso la palabra: para
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producirla es necesario poner en actividad diafragma, labios, lengua, etc., solo
que no los tenemos en cuenta como hechos visuales y solamente captamos la
consecuencia, el sonido que producen. Luego la palabra es, en este sentido
también, la abstracciéon de una accion, su reflejo, su eco, su consecuencia.

Una tltima cosa: el cuerpo es un todo donde hay partes mas y menos
importantes pero para que sus posibilidades sean vastas, debemos poder utilizarlo
completamente en funcién de la expresion. La danza olvida muchas de sus
partes: labios, lengua, ojos, cara, incluso manos y brazos y logicamente olvida al
hombre de la calle con su ritmo no musical y toda su expresiéon corporal directa
basadas en situaciones no plasticas ni ritmicas musicales. Es en el hombre que
le da la espalda a otro, o en el que se pelea, o en el que se acerca a una mujer,

o el que se enfrenta con un amigo en un abrazo, donde esta el germen de la

verdadera expresion corporal, la que nos servira vital, concretamente.

NOTA:

1. Es posible que no haya nada mas terrible o frustrante que ir a una escuela
para tratar de solucionar un problema y por deficiencia de la ensefianza que se
nos imparte y que nosotros no estamos en condiciones de juzgar, no solamente
no solucionamos nuestro problema sino que creemos que esa deficiencia de

la ensefianza es una incapacidad nuestra para aprender. Guantas personas

hay que en lugar de darse cuenta que el curso estaba equivocado, llegan al
convencimiento de que son incapaces de transmitir algo corporalmente, aun
cuando hayan aprendido a bailar, a saltar o correr con una cierta gracia, pero
no del modo real que debe utilizar el hombre de la calle, que ni es bailarin ni

siempre debe tener gracia o ritmo musical en sus acciones.

Utilidad para el actor

Un actor antes de decir un texto, por lo general entra en escena, abre una
puerta, mira, se sienta, camina, etc. Como se puede ver, antes de la palabra

(en el orden del tiempo) esta la accion. El texto es una consecuencia de dicha
accion. Si esta no esta bien interpretada (sobre todo en el teatro moderno
donde texto y accién tienden a formar un todo) el texto no lo sera tampoco o se
producira un desequilibrio entre texto y accién que ird en contra de ambas (1),
del intérprete y por lo tanto de la pieza, de la direccion y todo lo que comporta

el espectaculo teatral.
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¢Qué es, pues, lo que un actor debe aprender primero en el orden del
tiempo? Pensamos que la expresién corporal. Pero no ese conglomerado de
cosas incomprensibles que por lo general se ensefia con dicho nombre, sino
la expresion corporal a través de la accion real. De nada sirve ser “blando” o
“duro” (como se dice), agil o no, si no se sabe tomar o mirar un vaso, hacer
exterior un sentimiento (interior), o interior una sensacion exterior, etc. Esto
y muchas otras cosas son expresion corporal y el tnico arte que las ensefia
completamente es el mimo.

¢Quiénes dan clase de expresion corporal? Por lo general bailarinas o
actrices que han sacado la mayor parte de su técnica de la danza. Un actor no
entra a escena bailando ni sale de la misma manera: luego una de estas clases
le hara un bien relativo, porque la danza es solo el 1% de la expresién corporal
(el momento excepcional en el cual el hombre se pone a bailar) y para que este
estudio sea positivo es necesario abarcar todo lo que constituye la expresion
corporal, desde subir a un colectivo, odiar corporalmente, jugar, hasta morir
y gozar. Y esto no lo puede saber hacer un bailarin porque nadie sube a un
colectivo bailando o levantando un brazo en alto. Todo aprendizaje tiene que
tener un fin concreto, inmediato. No se puede adquirir ritmo vital si en la sala
de clase se nos pone un tamborcito para hacernos marcar el paso. Cuando nos
falta el tamborcito, estamos fritos. O sentimos inconscientemente el tamborcito
y entonces ya no “vivimos” sino que bailamos, pues son la respiracion y el
corazo6n nuestros tamborcitos vitales y ellos deben imponer el ritmo o la
velocidad de un actor-hombre (por supuesto, no de un actor-bailarin). Y estos
son inconscientes. CGuando se los hace conscientes, se destruyen sus ritmos.

No he visto hasta ahora una sola persona salida de estos cursos que
sepa expresarse corporalmente. Y hace muchos afnos que me he planteado el
problema. Hace muchos afios que lo observo.

Creo que esta asociacion de la danza y el teatro tiene dos motivos: el
antiguo teatro (ceremonia religiosa) donde la danza era un elemento primordial
(cuando no se hablaba podemos decir que se bailaba) por su mismo caracter
sagrado; y el teatro actual, que ya no es mas sagrado, y no lo podra ser por
una cuestiéon de proceso historico: el hombre no hace pasos hacia atras, o
cuando los hace se derrumba, puede tal vez tener vigencia un tiempo, pero
indefectiblemente fracasa.

El proceso de desvinculacién de la danza con respecto al teatro es claro.
Antes era una bailarina “pura” quien daba clases de expresion corporal.

Ahora por lo general es una bailarina que adapta (segtn dice) o una actriz
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que ha sacado su técnica de la danza y otras cosas (segin dice, también). Y de
aqui a un tiempo a nadie se le ocurrird cometer la equivocacién de pedirle a
alguien cuya técnica venga de la danza, de ensefiarle expresiéon corporal. Yo
no estoy contra la danza. Al contrario: admiro la capacidad de trabajo, la fe,
el entusiasmo, la llama de los bailarines. Pero en el lugar que les corresponde.
A actuar corporalmente ellos no pueden venir a ensenarnos. Deberian venir a
aprender mimo y teatro, y enriquecer asi a la danza. Un actor con experiencia
puede ensefiarles muchas cosas a los bailarines sobre la expresién corporal.
Ello no quiere decir que st a un actor o a un mimo se le ocurre estudiar danza
para enriquecerse, no esté bien. Pero en este caso estudia danza para bailar, y
no expresion corporal. Esta materia es primaria para el actor o mimo mientras
que la danza es secundaria. Solamente se la debe aprender cuando el actor

ya estd mediana o completamente formado y no se puede confundir. Como el
magquillaje. ;De qué sirve aprenderlo si no se es actor antes?

“Dad al César lo que es del César y a Dios lo que es de Dios™.

El teatro actual (César) es terrenal y la danza (Dios) es religiosa. Cada cosa
en su lugar esta bien.

Dije que toda formacién es una deformacion. Una bailarina no puede
olvidar su técnica, su punto de partida, que le ha costado muchos afios de
trabajo. Es asi que inconscientemente ella continuara a ensefiar danza atn
a pesar de que crea no ensenarla. La posibilidad de adaptacion es muy poca
cuando se han pasado afios repitiendo el mismo movimiento al compas de un
piano, un tamborcito o un bastén. Después de esto el bailarin sigue haciendo
musica, aun cuando no la oiga y crea no hacerla. Y la vida no es musica.

Un bailarin no es consciente de su cuerpo. Su dura técnica trata de
producir la inconsciencia (la deformacién) para llegar a poder realizar
movimientos muy dificiles y plasticos. Un bailarin educado en la danza clasica
estira el pie por reflejo y uno educado en la danza moderna hace contracciones
por reflejo (hablo en general).

El caso menos comun es que una actriz, ya formada, ensefie expresion
corporal con elementos sacados de la danza principalmente y trate de hacer
una adaptacion. Este es el remedio del curandero. Es mejor, puede llegar a
solucionar algin problema (por sugestion) de los alumnos que creen estudiar
expresion corporal y que estan frente a una actriz. Pero si utiliza elementos que
ya vimos que no tienen nada que ver con el teatro actual, el producto tiene que
ser mediocre pues es hibrido. Y en todo caso el nombre de eso no puede ser

expresion corporal.
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La solucién, pienso, es que el actor o actriz que nada tienen que ver con
la danza ni han tomado tal vez una clase, pero que estén interesados o dotados
para esa parte del teatro en la que no se habla, trate de, teniendo como ejemplo
la expresion del lenguaje y otras expresiones, construir toda una técnica propia
al actor basada en la vida real y en los problemas reales del actor (valor de la
accibén por si misma o como apoyo del lenguaje, segin el caso).

Esto logicamente es muy complejo. Hay que hacerlo todo desde el
principio. De todas maneras, un actor dotado que se interesara estaria en
condiciones de ensenar con muchas mas posibilidades, a pesar de lo reducido
de sus conocimientos sobre la accioén, que no importa qué actriz-bailarina o
bailarin-actor. El hecho de saber moverse en una forma linda y producir efectos
visuales, no quiere decir saber expresarse corporalmente, asi como ser bonita no
quiere decir ser expresiva.

Este hombre (el actor) tendria que plantearse una serie de problemas
basicos. Por ejemplo, todo actor cuando habla de su cuerpo dice si es 0 no
“blando”. Cuando la blandura o dureza no tienen, muchas veces, nada que ver
con la expresion. Una persona dura puede ser expresiva y una persona blanda
(por su misma blandura) no. Nos han metido en la cabeza que para ser buen
actor hay que ser un flan. Un flan puede tener posibilidades de adaptacion
mas grande que una barra de hierro, pero no podra tener jamas su dureza.
Loégicamente, si buscamos un teatro donde no haya individualidades ni héroes,
entonces lo mejor es volverlos a todos un flan. Y si buscamos un teatro donde
haya individualidades, héroes, volverlos a todos hierro. Problemas de época y de
escuela. El que se plantea actualmente a nuestra época y en nuestro pais (1966)
es este: no hay un estilo definido. A un actor hay que formarlo para hacer en
lo posible diferentes estilos teatrales, cine, TV, si se es consciente de que es un
ser humano al cual hay que darle todos los elementos para que se defienda en
la vida. Toda escuela que no haga esto creo que no puede ser buena. Con dos
excepciones: la del profesor que se plantea cual es el estilo mas frecuente y el
que tiene mas futuro por razones sociales, econémicas y politicas de nuestro
pais, y que ademas tenga razon (cosa muy dificil de objetivar), y la que esta en
funcién de un estilo determinado, con autores que lo abasteceran y un teatro
donde actores formados de una determinada manera tendran trabajo. Todo
gran movimiento teatral ha sido una trilogia sobre un mismo estilo (autor-teatro-
escuela). Pongamos como ejemplos a Stanislavski, Copeau, Dullin, etc., etc. Sin
ello es imposible hacer una cosa grande, importante. Un actor (si consideramos

el hecho teatral) no puede ser blando ni duro: la virtud del actor blando es la
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ductilidad; su defecto,la falta de fuerza y de dureza. La virtud del actor duro es
la fuerza y la dureza; su defecto, la falta de ductilidad.

Loégicamente, también es posible el actor blando y fuerte cuando quiere,
pero estas son excepciones y una escuela no tiene que estar en funcién de las
excepciones si no de la mayoria. En esto las excepciones pueden hallar, incluso,
grandes ventajas.

Alo que tiene que tender alguien que ensefie expresion corporal no
es a destruir la personalidad del alumno (si es duro) y volverle blando (pues
en este caso se lo anulard), sino a afirmarlo en su personalidad de duro pero
aumentandole las posibilidades también hacia el otro lado, con lo que la cosa
tomara su lugar solo. Lo importante no es ser blando (ni duro), sino estar en
armonia con el personaje (si duro, duro), con lo que se hace y con la situacion.
El viejo teatro (como un poco el actual, pues este es consecuencia del viejo)
disociaba cuerpo y texto en virtud de una ley que decia que para ser actor habia
que tener buena voz (es cierto, pero no es ni remotamente necesario). Para tener
buena voz (musicalmente) era “imprescindible” ponerse en estado de reposo
muscular, para que las cuerdas vocales funcionen bien (el teatro moderno es
expresivo; si al mismo tiempo el actor tiene buena voz, mejor). Luego el actor
tenia que ser blando para poder comunicarse mejor a través del sonido de su
voz (y por lo general no del significado de lo que decia). En consecuencia, en
la mayoria de esos casos el texto sonaba falso, pues el cuerpo no podia dar la
tension o contraccidon necesaria para que la palabra fuera vital.

Es necesario ampliar el registro de cada uno: a los duros darles flexibilidad
y un poco de blandura. A los blandos, dureza y fuerza. Ciertas personas creen
que la blandura condiciona la dureza. No. Es tan dificil endurecer a un blando
como ablandar a un duro. Un Marcello Mastroianni “no puede” hacer un
personaje de Anthony Quinn, y al revés tampoco, si no es por el absurdo.

El teatro actual como reflejo de la sociedad y de la vida no puede pasarse
sin los duros. Como tampoco puede pasarse sin los gordos, aunque por lo general
la sociedad considere que un flaco es mas bonito. Tiene que contemplar al
hombre en sus caracteristicas totales, como en la vida. Alli existe el nervioso, el
calmo, el angustiado (es imposible estar angustiado verdaderamente y al mismo
tiempo estar en reposo muscular) y el feliz, etc. Estos hechos corresponden a
situaciones musculares diferentes que cada ser siente (a pesar de haber un comin
denominador) de una manera diferente, segin sea duro, o blando u otra cosa.

Miles de problemas mas como este tendria que plantearse el actor que

quisicra enseflar expresion corporal.
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Pero, ¢de donde partir? El mimo actual es un arte de accién. La accion
total es la expresion corporal total. Luego no le queda otro camino verdadero
que venir a vernos. Es la Gnica solucion. Desgraciadamente la palabra ‘mimo’
impone una serie de malos entendidos. Yo les hago esta pregunta: iqué se hace
en el teatro ademas de hablar? Accionar. ;Cudl es el tnico hecho artistico
que ensena la accion total (en el sentido real, inmediato)? ¢La danza? No. ¢La
gimnasia ritmica? No. ¢El yoga? No. ¢Los deportes? No. ¢La escultura? No.
Etc., etc. ¢El mimo? Si. Cuestién de deduccion.

Es, pues, en el mimo que el actor aprendera a actuar completa, realmente.
Dispone de una técnica ahora propia, y no solamente aprendera a actuar con las
piernas o la columna, sino con los brazos, las manos, la cara, con cada region de
estas partes, incluso aislandolas del resto y considerandolas como un universo.

En el cine y la TV ciertos primeros planos hacen necesario centrar todo
el juego de un actor sobre la cara, o sobre una mano, es decir que el actor debe
expresar con una mano o con la cara lo que haria normalmente con todo su
cuerpo. Hay que poder, pues, aislar partes y cargar sobre otras cuando el hecho
lo haga necesario. Esto se aprende en nuestra Escuela. Nunca vi una danza en
la cual todo el juego estuviera situado sobre los movimientos de la cara, o solo
de los labios, o de los orificios nasales, o de la lengua cuando siente el gusto de
un café. Luego pues, alguien que venga de su técnica no puede ensefiarnos esto
y un actor de cine, TV o teatro, que de golpe ha sido aislado por un haz de luz
que le deja visible solo la cara, lo necesita. El cine y la TV tienen necesidad del
intérprete que sabe correr durante algtin tiempo por un campo con obstaculos,
por ejemplo, o montafias. Y esto se aprende en el mimo porque es accion (nunca
vl alguien mas antinatural en el campo que un bailarin).

No teniendo el teatro una técnica corporal propia, la nuestra es la que mas
se le aproxima y en la que se puede basar para construir la suya, intrinseca a su
naturaleza y a sus fines.

El mimo no deforma. La pantomima (hecho antiguo, primera etapa de lo
nuestro) como la danza, si. Lo importante es no confundir y tener por lo menos
interés en saber qué es el mimo: un lenguaje de la accién. No se puede hablar

del inglés o del ruso sin conocerlo. Lo mismo sucede con nuestro lenguaje.

NOTA:
1. Una espectadora de teatro me comentaba que cuando un actor acciona bien
no lo nota, puede oir lo que dice; pero cuando lo hace mal le molesta tanto que

ya no puede prestar atenciéon al texto porque esta pendiente de lo mal que acta.
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Danzay mimo

Quiero que quede bien claro. No estoy ni he estado nunca contra la danza. He
tenido grandes satisfacciones en mi vida viendo espectaculos de ese arte. Admiro
la contraccién al trabajo [contraction au travail] de los bailarines. No admiro su
n-objetividad, fruto de esa misma contraccién al trabajo. El teatro, la danza, la
pintura, la musica, la escultura, el cine, la literatura, etc., son cosas todas buenas
pero cuando estan en su lugar y no se creen las duefias absolutas de la verdad,
ni las Gnicas que no tienen limites y pueden expresarlo todo (esto es imposible).
Cuando van una hacia otra son visitas respetuosas donde la que tiene razén

en su terreno es por lo general la duena de casa. Existe la posibilidad de que la
pintura y la escultura formen un solo arte, pero entonces ya no sera ni pintura
ni escultura, sino otra cosa, que debera tener otro nombre, pues las palabras
‘pintura’ o ‘escultura’ corresponden a significaciones precisas que no se pueden
cambiar en una sociedad porque a alguien se le haya ocurrido hacer una
asociacion. Si debido a este hecho la cosa cambia, cambia también la palabra.

La danza se ocupa del movimiento; el mimo, de la accién. Luego son
distintas. Luego no hay posibilidad de competencia entre nosotros. Luego
respetémonos y objetivemos nuestras posibilidades. Ganaremos mucho sabiendo
que un individuo es una infima parte del “hombre” y que un arte es solo una
infima parte del ARTE; donde todos somos necesarios, como en una sociedad
todos los individuos lo son.

¢Para qué le puede servir a un bailarin estudiar mimo? Pues para aprender
a acclonar.

En ciertos ballets y danzas, un bailarin debe actuar lo mas concretamente
posible y lo hace mal, pues sus compensaciones musculares, movimientos, etc.,
no estan adecuados para eso. Logicamente, es necesario que luego haga una
adaptacion, pues una persona que corta trigo realmente no esta bailando, ni
una que siembra, a pesar de que en estos hechos pueda o no haber una armonia
ritmica musical. Entre nosotros un bailarin puede aprender a concretizar vy,
por lo tanto, a ampliar un poco mas el panorama de la danza. Esto es posible
porque la formacién muscular del bailarin es muy definida y nada puede
hacerlo cambiar fundamentalmente (si no estaba equivocado cuando eligi6 o le
hicieron elegir esa carrera).

¢Qué nos puede dar la danza? Nada. Pues ya nos ha dado mucho. Ahora,
por un tiempo es necesario independizarnos, construir nuestra personalidad,

como un pais que ha sido colonia, para volver a ella tal vez un dia que estemos
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seguros de nosotros mismos, estemos formados y no podamos equivocarnos con
relaciéon a lo que queremos hacer. El dia que seamos adultos tal vez iremos hacia
la danza como ella puede venir hacia nosotros ahora, y en ese momento (atn
muy lejano) tal vez nos pueda aportar muchas cosas. Ahora todo lo que puede

darnos (creo) es confusion.

¢{Puede una mujer ser mimo?*®

¢Por qué no? La mujer es parte de la sociedad. Vital, pues asegura la
sobrevivencia del ser humano. ;Podemos pasarnos sin la mujer en la vida? No.
Por lo tanto como el mimo es un reflejo mas o menos cercano a la vida, en ¢l
tampoco. Nos es necesario mimos mujeres para de esta forma poder hacer algo

realmente importante. De lo contrario seria un arte unilateral, homosexual y

5 N.del Ed. Este texto posee una serie de supuestos y concepciones vinculadas a la mujer

que, hoy en dia, son practicamente obsoletos y la mayoria estan superados gracias

a los estudios de género, la teoriay los debates feministas. Por lo tanto, es necesario
leerlo criticamente. Es interesante notar que los planteos de Angel Elizondo en esa
época resuenan todavia concepciones biologicistas que entienden a la mujer en funcion
de la reproduccion de la especie. La concepcion lineal de evolucion (o involucién) y de
progreso de las sociedades no se reduce solamente a la cuestion del rol de la mujer,
sino que también es una concepcion mas profunda de Angel Elizondo que también
puede observarse en relacion con el arte (en las etapas del mimo, por ejemplo) y con el
desarrollo de las sociedades (de sociedades primitivas a sociedades modernas), como
asi también la idea de un equilibrio necesario, que recorre sus ideas. Sin embargo, es
justo destacar que el mismo Angel Elizondo sefala su propia deficiencia para pensar
una cuestién tan compleja que, sefiala, corresponderia a los sociélogos. También es
importante que, si bien entiende la "homosexualidad” como “no natural”, al mismo
tiempo no la condena, y valora la diversidad. Del mismo modo, el texto reconoce su
propio machismo. En sus palabras: “Yo no soy feminista, pero estoy por no ponerle
trabas [a la mujer], y por ayudarla. Como fruto de esta sociedad soy un hombre con todos
los complejos, virtudes y defectos que caracterizan al hombre, no puedo sacarmelos

y posiblemente no me los sacaré completamente en toda mi vida. Solo que quiero
tenerlos lo menos posible. Y proceder de manera inteligente”. En el arte de la accién, el
mimo, Angel Elizondo encuentra una herramienta para que las mujeres puedan salir de
su estado de pasividad e inactividad. Se ha debatido bastante la inclusion o no de este
texto, pero a pesar de las criticas que puedan hacerse por las cuestiones mencionadas,
como por otros errores, hemos decidido incorporarlo en este libro, ya que, en todo caso,
expresa el acto, a mediados de los afios sesenta (auge de los movimientos feministas),
del intento de un hombre artista de reflexionar, a su modo, sobre el rol de la mujer en

la sociedad y, fundamentalmente, en el teatro. Ademas, puede ser un material Util para
algunas investigaciones por su valor historico.
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esto, a pesar de ser una realidad humana, es hasta cierto punto negativo, pues
dicha parte de la vida impide la supervivencia. No importa qué arte, no se
puede desconocer esa parte para su expresion, pero tampoco se puede partir de
ella. Pienso que ahi radica uno de los motivos del problema en que se encuentra
la danza (1). No hay hombres (al revés que entre nosotros) y ello hace que en
algiin momento algo no funcione bien. En la danza clasica el hombre hace de
mujer (con su dilatacién muscular caracteristica de la mujer) y en la moderna

la mujer hace de hombre (con sus contracciones, caracteristicas del hombre,
mientras que este sigue mas ligado a la clasica).

Es decir que el mimo y la danza son distintos también en este sentido. Si
hacemos un balance de los intérpretes (creo en la estadistica) encontraremos que
la danza occidental es un arte femenino mientras que el mimo es masculino (a
pesar de lo que puedan creer ciertas personas).

Todo rumor o malentendido tiene su motivacién. No hay nada gratuito
en este mundo. El mimo hace pensar a algunos que no lo conocen que se trata
de algo femenino. ¢Por qué? Porque su técnica inicial, la de la pantomima, fue
en su mayor parte sacada de la danza (utilizacién de la malla y también la cara
enharinada, caracteristica de un personaje asexuado: Pierrot). Nosotros ya no
tenemos nada que ver con esa técnica, pero el malentendido subsiste. Porque el
hombre cambia sus esquemas muy lentamente. El creador del mimo, Etienne
Decroux, es fisica y mentalmente un toro (ademas, para cambiar esquemas
hay que tener elementos de juicio o experiencias, y (qué sabe o qué se le ha
mostrado a la gente sobre mimo?, la difusion es todavia muy reducida).

De todas maneras, a pesar de la gran minoria de homosexuales que
asisten a nuestras clases, no tenemos nada contra ellos si su aplicacién al
trabajo, talento y caracteristicas humanas nos lo hacen un buen elemento
para la clase o la compaiiia (como tampoco tenemos en cuenta la altura, la
gordura, la mayor o menor inteligencia, la religion, la edad, etc.). Nuestra
técnica no tiene nada de rebuscada y por lo tanto solo puede hacerles bien,
pues los colocara en el justo lugar en que por su naturaleza deben estar. N1 mas
ni menos. Nuestro movimiento, asi como no quiere olvidar a los gordos, a los
chicos, ni a los altos, ni a los nerviosos, tampoco quiere olvidar a ese integrante
no definido que es fruto de toda sociedad y sin el cual tampoco son posibles los
extremos. El mundo es una graduacién del uno al cien (supongamos) y entre
esos dos extremos hay cien posibilidades diferentes que tenemos que tomar en
cuenta partiendo siempre de que la vida esta constituida, entre nosotros, por

dos seres que siendo diferentes se complementan y que no sera posible hacerla
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fruto de una sola persona o de dos iguales. Porque corresponde a un principio
“eterno” (como la alimentacion, por ejemplo: todo hecho que existe necesita
comida. La comida del automovil es la nafta, la de una radio la energia
eléctrica, etc.).

He querido explicar todo esto porque deseo dejar bien claro que pienso
que la mujer es la mitad de un solo todo: el ser humano. Y que esa mitad tiene
virtudes y defectos que la otra no tiene. En el fondo el tnico individuo real
(completo) seria la pareja.

Luego, un arte que solo agrupa una mitad es la mitad de un individuo.
No representa al ser humano. Y por lo tanto no es universal, y por lo tanto, no
puede tener vigencia.

Por una cuestion de momento histérico, econémico, etc., una de las
mitades toma mas importancia que la otra en determinadas épocas. Siendo la
danza un elemento femenino y uno (segin parece) de los primeros en aparecer
como arte, ¢no provendrd de una sociedad matriarcal? ¢Y la escultura (arte
concreto) de una sociedad patriarcal? ¢Y no es posible de esta manera ver en
cada una de las artes sea un elemento masculino, femenino, o de equilibrio,
lo que luego incidird en su naturaleza? Tiendo a decir que lo concreto es
masculino, lo abstracto femenino (2).

La pintura es un arte abstractizante [sic]: ¢no provendra de una época en
que la mujer “tomo las riendas” de la sociedad? Y en este momento en que el
cine combina imagen (abstracciéon) con accién (concrecion), ino estaremos tal
vez en las puertas de una época en que se establecera un equilibrio o en el que
tal vez la mujer (la imagen en el cine crea la accion) llegara a adquirir enorme
importancia?

Todos estos razonamientos se me vienen a la cabeza en este momento.
Creo no tener la idoneidad suficiente para discutir sobre ellos. Se los dejo, pues,
a un socidlogo: ¢l dird si lo que digo tiene algo de cierto, o son solo pequeiias
estupideces que el querer hacer cosas me impulsa a decirlas. Mi cultura en este
sentido es muy relativa y solo esta basada en la deduccion partiendo de un
terreno que conozco a fondo: mi oficio.

¢Qué papel ha tenido la mujer en nuestra sociedad? Evidentemente uno
pasivo. Nuestro mundo esta hecho por el hombre. Este le ha impedido hacer
cosas y el no haberlas hecho durante cientos de aflos la ha convertido en un ser
inactivo. La mujer se ha acostumbrado a no pensar por su cuenta, a no actuar,
a no inventar, a no arriesgar (salvo en lo que concierne al sentimiento), a no

hacer miles de cosas que tal vez conciernen a su naturaleza y que hoy estan
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completamente escondidas (3).

Ello ha tenido enormes ventajas durante mucho tiempo para ambos,
pues en otro caso no hubiera perdurado como forma de vida. Hoy no la tiene
mas porque lo que se queria lograr esta logrado y todo lo que se quiera seguir
haciendo en ese sentido deformara y serd negativo: el instinto de conservacion,
pues, no apoyara dicho plan.

La mujer actual, no porque sea ni mas ni menos inteligente potencialmente
que la de antes, comienza su revancha, trata de retomar sus prerrogativas
naturales e incluso algunas exageran y buscan de invadir el terreno del hombre
(en este momento el idolo cinematografico esta encarnado en Ursula Andress,
la mujer fuerte, atlética, que lucha en el mundo de los hombres con sus mismas
armas). Coosa logica, por otra parte, pues no se les puede pedir objetividad
cuando nosotros no la hemos tenido.

Ahora bien: este es solo el comienzo, un comienzo ya avanzado tal vez.
De todas maneras, estas cosas no se cambian de un dia para otro, ni en una
generacion, aun cuando el mundo ande mas rapido. Para llegar al avién actual
han sido necesarios muchisimos afos de experiencia (pensemos que Leonardo
Da Vinci fue uno de los primeros), iy sabemos atn si esta conseguido en sus
maximas posibilidades? La mujer, pues, no puede cambiar en una generaciéon
lo que se ha estructurado en siglos. Si miramos a nuestro alrededor en cualquier
momento del dia los objetos que estan a nuestro alcance, el uno por ciento o
menos son invencién femenina. Esto es un hecho.

Luego el hombre se ha acostumbrado a crear para tal vez de esta manera
seguir teniendo en su mano a la mujer. Quiero aclarar que tampoco enjuicio
al hombre por esta actitud. Este es fruto de un conglomerado de cosas que
podriamos llamar “vida”, por ejemplo, y la cual es la verdadera responsable,
pues de ella el hombre es solo un titere con minimas posibilidades de eleccion.
Si admitimos la existencia de un Dios, el responsable es El (en la conquista
americana la mujer tuvo que luchar tanto como el hombre, se prob6 a si misma
y a su compailero que puede ser tan fuerte como ¢l y es por eso tal vez que en
este momento la sociedad americana es una especie de matriarcado).

Nuestro arte esta en una etapa de desarrollo. Etapa en la cual los intérpretes
puros no pueden andar. Es necesario crear de los materiales primarios como el
pintor, o el escultor, y no de algo ya creado (la pieza) como el actor de teatro.

En la escultura, por ejemplo, hay mujeres porque es un movimiento ya
terminado, con sus leyes y reglas definidas y por lo tanto es menor la necesidad

creativa. Ya esta limitado. Ya se sabe exactamente lo que es y se tiene de déonde
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partir.

El mimo esta en el camino. Es necesario no quedarse, sino seguir adelante,
hacia lo desconocido hasta llegar al final. Solo entonces seran posibles los
intérpretes puros.

Otra cosa: el mimo es accion y ella sigue siendo por ahora patrimonio del
hombre, aunque légicamente lo es también de la mujer (basicamente).

Alas muyjeres que llegan a la Escuela (bastantes, pues intuyen que el mimo
puede resolverles muchos problemas, lo que es cierto), les hablo sobre ello.

Les digo de la necesidad de disciplina, de voluntad, de constancia, de trabajo
creativo. Les digo que les exigiré, que es necesario frente a temas donde no doy
ninguna facilidad y solo dificultades, que la mujer invente algo. Bueno o malo,
pero que hagan algo. Que la calidad, en este caso, no tiene valor primario, que es
necesario primero hacer. Después lo perfeccionaremos. Que si hay que decidirse
por algo, hay que hacerlo, bien o mal, pero decidirse. Que si se impone pensar
sobre un vaso, por ejemplo, hay que hacerlo: uno vera tal vez en ¢l su utilidad,
otro su estética, otro su proceso, y si pensamos a fondo en ¢l se puede llegar a una
explicacion del hombre y de la humanidad. Aquel que conoce a fondo su oficio
conoce en general todos los oficios, pues el hombre es uno solo.

Todo esto la mujer lo entiende, pero no puede llevarlo a la practica.

Como no puede por habito ponerse en accion y encontrar algo (bueno o malo)
pero encontrarlo: sufre complejos. Estos complejos se traducen en una actitud
de ausentismo o de rechazo. Hay excepciones como en todas partes, pero mi
estadistica personal dice eso y es imposible negarla, seria negar la realidad. Y la
realidad, si se la mira a fondo, siempre tiene razon.

Nuestro terreno puede significar grandes ventajas para la mujer desde un
punto de vista psiquico y fisico. Ella pone un poco mas de acuerdo con ella
misma. Le ensefa a crear, cosa que ha olvidado, tal vez por concentrarse sobre
esa otra creacion indudablemente mas importante que es posibilitar la vida. Y le
saca los traumas que el hombre ha impuesto a su condicién.

¢Por qué hay mas actrices o ¢jecutantes musicales que directores de teatro
u orquestas? Simplemente porque en estos Gltimos puestos es necesaria una
energia, un don creativo, organizativo, que la mujer en estos momentos no tiene
y que posiblemente tendra.

Yo no soy feminista, pero estoy por no ponerle trabas, y por ayudarla.
Como fruto de esta sociedad soy un hombre con todos los complejos, virtudes
y defectos que caracterizan al hombre. No puedo sacarmelos y posiblemente

no me los sacaré completamente en toda mi vida. Solo que quiero tenerlos lo
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menos posible. Y proceder de manera inteligente.

Los paises donde se han producido revoluciones han comprobado que hay
cosas que no se pueden extirpar completamente cuando son fruto de miles de
anos y que solamente se pueden tener lo menos posible.

Yo trato de ayudar a la mujer hablandole, exigiéndole y tratando de que
ella integre nuestros grupos y nuestros espectaculos de la mejor manera y mas
vasta manera. Y de que ella cree y construya también porque es inherente a esa

mitad del individuo humano sin el cual la vida seria imposible.

PD: El problema que se plantea con la mujer que se cree actualmente en
igualdad de condiciones que el hombre es el mismo que se plantea con el actor
que siente pero no transmite. La mujer siente sus fuerzas y sus posibilidades pero
no puede ponerlas en practica porque no tiene los medios. Luego es necesario

que, como en el actor, existan las dos cosas, una sola no es suficiente.

REFLEXIONES: Atn en esta posiciéon mia de (modestamente) permitir
y ayudar a la mujer a extender sus posibilidades, al hablar del ser humano
genérico, pongo “el hombre”. Ello representa toda una posicion. Nunca
hubiera dicho “el nifio” para simbolizar la raza humana, porque el chico es
solo una etapa dentro de la vida del hombre. Pero también el hombre es solo
una etapa o una mitad de la raza humana. Sin embargo, el machismo que nos
viene a través de siglos me impediria decir “la mujer”, o st no ser equitativo y
decir el “ser humano”, o la “raza humana”; al decir “hombre” estoy poniendo
como exponente completo de una especie solo al hombre. ;Y la mujer, qué es
entonces? ¢Un ser subdesarrollado, como podria ser un chico? (Por qué tengo
que poner sexo a un nombre que deberia compendiar a los dos?

Otra cosa, entre el hombre y la mujer hay una diferencia de estabilidad,
las glandulas sexuales masculinas tienen una continuidad de secrecion. La
mujer, por el contrario, es ciclica, su organismo esta sujeto a un cambio
constante durante un mes y que se repite de mes en mes: en la primera etapa
el ovario segrega (6vulo), es una etapa de euforia, de creatividad, podriamos
decir. Luego el 6vulo cae al atero, pero el ovario ya no trabaja mas hasta el mes
siguiente. Esta segunda etapa es de espera, podriamos decir. La tercera etapa, la
menstruacion, es una etapa de decaimiento y frustracion, esta comprobado que
es una etapa depresiva, de hecho, cada menstruacién es un embarazo frustrado.
Ese ciclo en la mujer le impide tener la misma estabilidad que el hombre y

del mismo modo que le produce trastornos fisicos demostrables, como ser la
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osteoporosis después de la menopausia (por eso son tan comunes las fracturas de
caderas o de piernas o brazos en las viejas) que también le produce tensiones y
trastornos fisicos. Esto quiere decir que una mujer tiene un periodo durante el
ciclo donde esta mas condicionada o capacitada para crear. El hombre, por el
contrario, estaria en condiciones siempre. La mujer tendria que hacer coincidir
la inspiracién con su ciclo glandular.

Pero ello no quiere decir que no tenga posibilidades de crear ni que sea
inferior, porque se compensa con otras posibilidades que el hombre tiene en
menor proporciéon. Solo que cuando no se usa, la cosa se reduce atin mas, o

desaparece. La accion es inherente al ser humano y no a una de sus mitades.

NOTAS:

1. En la danza no solo el hombre es homosexual, sino que, por su mismo oficio,
falta de “partenaire”, etc., la mujer llega a convencerse inconscientemente de
que no necesita del hombre. Por eso, tal vez, esa personalidad extrafia que es
comun encontrar en las bailarinas, que st bien femeninas en apariencia, son una
especie de antiguas amazonas.

2. Por logica, el hombre es mas razon, intelecto, accion; la mujer es mas
imaginacion, sentimiento, intuicion, y eso en todas las sociedades por una
necesidad fisiologica: la mujer necesita de la intuicién, de la imaginacion, del
sentimiento para poder ser madre y educar a su hijo. Si fuera razonamiento,
como es mas el hombre, los chicos serian “autématas”. Por lo general, el padre
es la autoridad, el “gigante negro”; la mujer es el amor, el “gigante blanco”. El
mundo del chico es primordialmente imaginativo, la prueba la tenemos en sus
juegos: en sus primeros afios necesitan a su lado un ser imaginativo, necesitan un
ser intuitivo, y necesitan vivir en un mundo de sentimientos. Esto se comprueba
facilmente viendo el grave problema del hospitalismo, en donde por falta de ese
ambiente propicio el nifio es mas atrasado en su desarrollo normal, ademas de
los problemas de rebeldia y frustracion.

3. Ademas, el hombre cargd a la mujer con una serie de traumas y complejos.
Las brujas son mujeres: viejas con palo de escoba en el aire. Hasta hace muy
pocos anos solo la mujer podia ser histérica. ‘Histeria’ viene de histero, ttero,
o6rgano femenino; un hombre jamas podria ser histérico. Hasta fines del siglo
pasado a una mujer histérica se la operaba y se le sacaba el Gtero, es decir, se

la esterilizaba. Se recibié con escandalo y rechazo la teoria de Ireud de que

el hombre también podia ser histérico —este no tiene utero—, pero atn hoy la

histeria para la mayoria de la gente es solo una enfermedad absurda y femenina.
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El mimo y el nifio

El primer lenguaje del nifio, asi como posiblemente el primer lenguaje del
hombre (1) es la accién. Hasta los seis meses su inteligencia se mide a través
de movimientos y acciones. Si el chico aprendiera a hablar sin anular su parte
activa, sino desarrollandola, tal vez conseguiriamos un hombre mas armoénico,
mejor. Pero, para hacer posible la total comunicacién verbal, el desarrollo
maximo de las facultades que lo diferenciaban del animal, el hombre traté de
anular mucho de lo corporal, que lo ligaba a él y le hacia recordar que era
uno de ellos, que tenia sus mismas necesidades (comer, dormir, beber, respirar,
acoplarse) y que hiciera lo que hiciese no podria separarse de su condicién
primera... lo tnico que logroé fue alejarse. Pero dicho alejamiento y el
consiguiente desarrollo de una sola de las partes vitales del individuo, anulando
la otra, produjo un desequilibrio que el hombre por instinto de conservacién
no pudo mantener (2). Es entonces cuando, en determinadas épocas de la
historia, se produce un reencuentro con las formas —diriamos— primarias,
animales, vitales, y se trata de llevarlas al grado de evolucién a que ha llegado
el hombre en la otra parte. Seguramente el nacimiento de la escultura debe de
haber correspondido a una de estas épocas y su auge, a una de equilibrio. El
ser humano no puede ir hacia la conquista del espacio y del espiritu desde un
solo punto de vista (como es sabido, en la conquista del universo se plantea el
problema no solo de la maquina, sino del organismo humano: cémo responde
el cuerpo a la ruptura de la ley de gravedad, etc., y del mismo modo que se
prepara el cohete se prepara el cuerpo del astronauta).

¢La anulacién del acto sexual (tabt, malo) no corresponde a esta necesidad
de limitar a fin de desarrollar lo otro, el espiritu? ;Y por qué razén ahora que
el espiritu ha tomado real ventaja viene una reivindicacién del acto sexual?
Hasta la misma Iglesia que lo habia proscripto en todas sus maneras (salvo la
que conducia a la supervivencia de la especie dentro del vinculo matrimonial)
empieza a admitirlo ahora. Paulo VI, en el altimo Concilio, dice que el fin
del matrimonio no son los hijos, es decir, evoluciona la teoria de la Iglesia.
Porque, tal vez como la Iglesia misma se dara cuenta completamente un dia,
no es posible que el hombre diga cosas maravillosas y haga el amor como los
animales, solo para el desarrollo de la especie.®

& N.delEd.: Angel Elizondo refiere al Concilio Vaticano II, convocado por Juan XXl y que
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Pienso que a llenar una de estas necesidades de armonia entre ambas partes
viene el cine, por ejemplo (lenguaje de la imagen), o la T'V. Pero en el fondo lo
que se cumple es un hecho fundamentalmente animal y por eso el cine ha tenido
yla TV tiene la oposiciéon de los intelectuales (salvo de aquellos que ademas de
intelectuales son inteligentes y realistas y que se dan cuenta del asunto).

En esta época el hombre trata de retomar lo animal no para volver a ser
animal, sino para elevarlo a la condicién de humano. Pero para elevar algo es
necesario primero reconocerlo, ver en el lugar en que estd. No es vergiienza
reconocer que se tienen cosas animales como el comer o el acoplamiento si se
lo hace con la cultura que el hombre ha conseguido. Lo que es verglienza es
hacerlo tal como los animales. Y a esto tiende la anulacién de dichas funciones
por su falta de desarrollo.

El mimo quiere crear un lenguaje de la accién. Con un material animal
crear un hecho propio del hombre (comunicarse lo mas integramente posible).
Mucho de nuestra personalidad queda sumido en lo profundo y es causa de
grandes desequilibrios y traumas porque no sabemos expresarlo corporalmente
(3). Se podria evitar esto instruyendo a los padres y creando en las escuelas
cursos de expresion corporal, asi como los hay de lenguaje oral. Ello le serviria
para la vida del nifio y también, para si un dia quiere hacer nuestro arte o el
teatro o todo lo que se sirva fundamentalmente, o no, de nuestra materia basica.

Por ejemplo: el nifio al aprender de sus padres, o en la escuela, a
pronunciar su primera palabra estd tomando su primera leccion de teatro, la
que le servira si quiere luego dedicarse a €l, pues un actor se comunica por
palabras, y de todas maneras le sera de utilidad indispensable en la vida.

El alumno que a los 17, 20, 25 o mas aflos entra en nuestra Escuela no sabe
nada del lenguaje de la accion mientras que el que entra a una escuela de teatro
(salvo problemas muy especiales) lo sabe casi todo del lenguaje hablado (lo mismo
digo de un escritor con el escrito). Es por eso que nuestra tarea es dificil y es por
ello que es mucho mas interesante que el teatro. Este tiene casi todo ya hecho (de

1gual modo al chico en la escuela se le ensefia a dibujar y a pintar, por si quiere

inicio el 11 de octubre de 1962 y finalizé el 8 de diciembre de 1965 y que constd de cuatro
sesiones. El 3 de junio de 1963 fallecio Juan XXIlI, por lo que las siguientes sesiones fueron
presididas por su sucesor, Pablo VI (o Paulo VI). En la cuarta sesién (1965) se debate

sobre el matrimonio, aunque fue un debate mas breve, ya que Pablo VI reservé para si

la cuestion de la natalidad. Quizas no sean del todo correctas las afirmaciones de Angel
Elizondo, pero es claro que el Concilio Vaticano Il significd una renovacion profunda al
interior de la Iglesia Catdlica.
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ser pintor, se le ensefla a jugar con arcilla, modelar —escultura—, se le ensefia
musica y solfeo por si quiere ser musico. Se trata de darle una capacitacioén cast
ilimitada. ;Por qué se le tiene que limitar la expresion por su cuerpo?).

Dicha preparacién deberia existir en las escuelas. La clase de educacion
fisica o de ritmica no son clases de expresion corporal, sino de preparacion
corporal. Es mas clase de expresién que una persona corrija a un alumno sobre
la manera de sentarse o de pararse, pero cuando ello se hace de acuerdo con
un solo tipo y forma, esto que es expresion corporal puede ir en beneficio de
un grupo pero no del individuo, y un hecho que es expresion (forma de estar
sentado) se convierte en inhibicién corporal.

La danza, l6gicamente, tampoco tiene mucho que ver con la expresién
corporal total. Es necesario que un nino aprenda a bailar un poco porque esto
es inherente al hombre y no porque pueda servir para expresarse corporalmente
en forma total.

Los juegos puros, sin elementos ritmicos musicales, y los deportes en los
chicos ya mayores, son por ahora los hechos que tienen mas componentes
de expresion corporal. Mediante ellos y otros juegos corporales, se podria
encarar el aprendizaje de la expresion: jugar es inherente al nifio. El nifio es
un ser en potencia, que debe primero cumplirse como tal y se expresa a través
del juego, pues ¢l manifiesta esa falta de direccion ya definida que caracteriza
al adulto. Y es por ello que la pelota, que puede tomar diferentes caminos,
volver, dar vueltas, elevarse, es uno de los elementos indispensables al nifio
y representacion de su vida no definida atn (lo capacita para adaptarse a
reaccionar frente a distintas situaciones). Cuando sea adulto no sera ya el
elemento una pelota, sino la misma vida. Depende st el chico aprende o no a
jugar, primero solo con una pelota y luego con sus compaieros y la pelota, si
¢l podra mas adelante enfrentar solo la vida, como individuo, y luego, con sus
compaiieros. Esto es: enfrentamiento de la vida no ya como individuo, sino
como miembro de una sociedad o grupo. Normalmente un chico argentino
hasta los dos afios juega solo, pero luego ya empieza a participar de juegos con
sus amigos, empieza a relacionarse con otros seres semejantes a ¢l. Si no lo
hace, si se queda aislado, de grande sera tal vez el que al no pertenecer a una
sociedad, o grupo, se acompleja y se queda en un rincén, o trata de dominar
y se convierte en un individualista (toma su revancha). Cuando la pelota se
pone en funcién de un fin preciso (en el fatbol hacer goles, por ejemplo) el
niflo comienza a ser hombre, empieza a darle sentido a su juego. El jugador

de fatbol es un hombre-nifio. Asi como el actor (en otro sentido) es un nifio-
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hombre.

Todo arte tiene un principio de juego. En primer lugar su gratuidad. En
esto puede haber mayor o menor dosis de utilitarismo pero es necesario que se
parta fundamentalmente de su gratuidad. Un Goya no sirve (en principio) para
tapar un agujero, sino para mirarlo, sentir un goce y a través del goce pensar tal
vez cosas utiles, pero lo que cuenta fundamentalmente es el goce (4).

Todo artista es un nifio y es por eso que casi todo niflo es un artista (los dos
tienden a expresarse, a exteriorizar). Ello no quiere decir que luego lo siga siendo.

El mimo, como el teatro, es un juego. Jugamos mas o menos
profundamente, pero jugamos. Entre los chicos mismos existen juegos violentos,
juegos que dafian, que hacen llorar, como en el teatro (se juega a “ser”). Son la
mama que recibe visitas, el cowboy, el indio, el vigilante, el ladrén, etc., es decir
que estan interpretando un personaje. Es, pues, bajo la formula del juego que
hay que encarar este aprendizaje.

A pesar de haber pasado afio y medio en la selva saltefia ensefiando en
una escuela entre indios matacos, tobas, chaguancos, etc., y (desgraciadamente)
colonos blancos, no me creo con la suficiente capacidad para hablar de este
tema como los especialistas: los maestros. Ademas la experiencia me hizo ver
que el universo del nifio y su formacién competen una gran responsabilidad, tal
vez demasiado grande para mi y, por lo tanto, la considero mas propia de aquel
que siente ese hecho como fundamental en su vida.

Querria arriesgar algo: ¢no se podria incluir una clase de expresiéon
corporal més cientifica (como las reglas del lenguaje hablado: construccién
de frases, conjugacion de verbos, empleo de sinénimos, etc.) abandonando la
técnica del juego una vez que el alumno haya comenzado a formarse en los
grados intermedios o superiores? ;O tal vez continuarlo como un juego mas
serio?

Légicamente, esta forma de expresion tiene que ser diferente, abarcar
otros terrenos que la expresion oral. Es necesario que el nifio no superponga y
se sobrecargue. Que sepa que hay cosas que se pueden expresar por la palabra
y otras por la accion, y que ninguna de las dos puede invadir el terreno de la
otra sin perder frente a la misma. Que el nino no se pregunte como se puede
representar un verso de tal autor en mimo o el “ser o no ser” de Hamlet.
Pregunta que, de acuerdo con nuestra civilizacion, es la primera que le viene
ala cabeza. Que sepa que esta bien expresado asi y que no se puede expresar
mejor ni igual cuando la cosa esta lograda en su terreno. Que asi como hay un

terreno para la palabra, hay otro para la accion, y en este ultimo, la palabra (a
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pesar de sus recursos) perdera siempre.

Cuando hablo de la necesidad del mimo la gente me pregunta: “Si la cosa
es tan vasta, jcomo podemos mimar un poema de Claudel o decir ‘Dios™”. No
se trata de mimar a Claudel ni de hacer lo mismo con la idea de Dios (como se
trata de la musica de hacer escultura), sino de dejarle a la palabra lo que puede
hacer y nosotros hacer lo que esta no puede. Logicamente, como el hombre se
ha acostumbrado a pensar palabras no ve la acciéon y le parece que no hay nada
o muy poco porque se lo han impedido de ver. En nuestras ciudades el hombre
no corre, no llora, no se sienta, no se rie verdaderamente, no salta, no baila en la
calle, y como no lo hace tampoco lo puede ver. Es una forma de castracion que
tuvo su utilidad pero que no la tiene mas. Hoy el hombre debe aprender a hacer
todo eso por la vida moderna y ademas a verlo para poder representar esa vida
si lo quiere, o solamente para conocerla.

En el nifio (a pesar de sus habitos ancestrales) esta posibilidad de actuar esta
aun a flor de piel y no reprimida (es, en principio, un organismo virgen y sano
de toda frustraciéon y deformacion). No se la reprimamos, pues, sino para darle
una mejor a dicha accién o para encauzarla dandole un caudal de posibilidades
equivalentes. En el mimo el maestro encontrara todo lo que concierne a la
accion y a la expresion corporal, a fin de formar hombres mas armoénicos, mas

cumplidos para la vida y artistas mas completos para el futuro (5).

PD.: Quisiera hacer una Gltima aclaracion. Hay libros de autores
extranjeros donde se tratan ciertos elementos mimicos (por ejemplo: £/ nifio
actor y el juego de libre expresion, de Michel Small). Hay que saber que todo nino
es producto de un suelo y que en ¢l crece. Por lo tanto, lo que es bueno para
un niflo que crece en otro lugar puede no serlo para ¢él. Que una gran teoria
europea puede no serla para nosotros. Hay que basarse en ellos, pero para
preguntarse siempre conforme a la experiencia que se tenga del nifio: gle
servird, o serd nocivo? El nifio argentino, a pesar de la confluencia de razas
europeas, es distinto del nifio francés (tal vez a causa de esa misma confluencia
su mecanismo es mucho mas complejo, agravado por el hecho de estar en otro
suelo, clima, etc.).

Al dar una conferencia para maestras en San Martin, el afio pasado, y al
hablar de esto, una se levant6 indignada y me dijo que el nifio argentino tiene
un nivel medio mejor que el francés. Pero no se trata de esto (a pesar de ya estar
demostrando con ello una diferencia entre el argentino y el francés). Nuestros

complejos hacen que cada vez que digamos “no somos como los franceses”
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pensemos: “somos inferiores”. Si somos mejores o peores lo dira la estadistica
y la historia. Somos distintos, y para hacer algo realmente valido es necesario
que esos maestros no tengan complejos y piensen que somos distintos sin ser por
eso intrinsecamente inferiores o superiores. Son ellos los que después nos hacen
inferiores. Por lo tanto, hay que descubrir las leyes propias al chico argentino:
ese mismo nifio hijo de espanoles que se rie de sus padres y que no le gusta lo
espanol, o el hijo del aleman que en una sola generacién pasa de su disciplina
racial a la mufa portena.

Hablando de otra cosa para terminar: creemos que lo mismo tendrian que
hacer los que ensefian teatro o arte dramatico y no inculcar Brecht o Dullin,
o Artaud o Stanislavski solamente porque estos concuerdan con su posicién
individual que, tal vez en un pais de contrastes como el nuestro, no tiene nada
que ver con nuestro pueblo en general y haran solo algo que tendra un éxito
efimero pero que indefectiblemente pasara, con el criterio del nuevo rico de que
Buenos Aires al ser una de las mas grandes ciudades del mundo tiene que tener
de todo. Con el mismo criterio deberian de expedirse bifes de ballena, culebras
asadas, langostas (del aire) fritas, pollos podridos, carne de caballo, etc., etc., a
ver st ello tendria que ver algo con nuestro pueblo. Y con el mismo criterio en
las escuelas tendriamos que dar clase de esqui o patinaje, para no ser menos que
Suecia. Tal vez con suerte, alguno de los alumnos llegue un dia a Bariloche y

pueda aprovechar esa ensefianza.

NOTAS:

1. Antes que codificara el lenguaje oral no tenia otro medio de comunicacién
que su cuerpo. Poseia la capacidad de hablar, producir sonidos, pero al no estar
organizados —cosa que vino luego— usaba la accién.

2. Esta demostrado que toda represion de algo necesario aflora o se transforma
siempre, ya como rebelion, frustraciéon, complejo u otra cosa distinta. El caso
del chico que desea la muerte de su padre, al no poder descargar ese odio, la
carga puede transformarse en sentimiento de culpa. El nifio tiene sentimientos
mas fuertes que el hombre adulto, ya sea de amor u odio, etc., pero no los puede
descargar porque la sociedad se lo impide. O lo hace por medio de juegos. Los
celos a un hermano pueden crear un sentimiento de culpa que acomplejizan a
ese ser durante toda su vida.

3. Podemos no saber una cosa y no por ello frustrarnos. Por ejemplo: puedo no
conocer la teoria de la relatividad, pero ello no influye nocivamente. En cambio,

con la expresion corporal es grave, porque no solamente por lo general no la
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sabemos, sino que sentimos su necesidad y la reprimimos.

4. Un e¢jemplo tipico lo tenemos también con la musica. La musica artistica

es una cosa, la funcional, que sirve para estimular la capacidad de trabajo,

se graba de un modo especial para que el oyente no se dé cuenta de que esta
oyendo musica —es decir, no la goce—, desde el momento en que se da cuenta o
es consciente de la musica que escucha, ya deja de ser funcional.

5. Para solucionar en cierta medida el problema de la incomunicacién y de

la angustia del hombre actual, por qué no buscar esa solucién en otro tipo de
comunicacion, que tal vez como es la que nos falta, es la que mas nos angustia.
Si después de afios enteros de psicoanalisis —~de comunicacién verbal agotante—,
todavia quedan traumas, complejos, ¢no sera porque esta comunicacion verbal

no le es suficiente al hombre y busca algo mas?

¢El mimo es plastico?

Cuando en 1965 presentamos nuestro primer espectaculo de mimo, al
finalizar la primera representaciéon, tuvimos una charla (pedida por mi) con

los espectadores, a fin de cambiar impresiones y trabajarlo algunos dias con el
publico, para estrenar oficialmente solo quince dias después. En el transcurso
de la charla un sefior se levanté y me dijo con voz en la que se leia una gran
emocion, que me agradecia profundamente el haber procurado una de las mas
grandes emociones de su vida y que la belleza y plastica de “El ombt” (uno de
nuestros nimeros) llegd a conmoverlo muy profundamente. Yo le contesté que
a mi vez le agradecia en nombre de todos, sus conceptos, y que nos sentiamos
muy halagados con sus expresiones. Pero, como no era cuestién de recibir elogios
sino de aclarar situaciones, tratar de recoger experiencias en este nuevo tipo de
espectaculo, desconocido para el pablico argentino, y mejorarlo en funciéon de
nuestro pueblo, del lenguaje que estdbamos construyendo y que no tenemos
codificado definitivamente (el piblico es uno de los elementos indispensables
en la construccién de ese lenguaje) me veia en la obligacion de hacerle esta
aclaracion: en ningin momento habiamos buscado ni belleza ni plastica.

El tema de El omb es asi: imaginamos que la pampa fue un lugar donde
crecian arboles, un bosque que vivia en armonia. Un dia nacié una hierba.
Frente a esa sociedad de arboles le quedaba morir o luchar. Luché y vencié a
un arbol y se alimenté de él. Luego a otro y sigui6 alimentandose y creciendo

y luego a otro y otros hasta que devoré a todos y se convirtié en ese monstruo
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hierba-arbol que es el ombu. Hoy esta solo en medio de nuestra pampa, con su
individualismo y su soledad, esperando el rayo que un dia lo atacard porque no
tendra a otro a quien atacar. Resultado fatal del individualismo, fruto tal vez de
una simple necesidad de vida.

Como se puede observar, el tema contiene elementos de indole social.
Simbolizamos en el ombt nuestro pais que no es ni hierba ni arbol, que un dia
se infla o se desinfla fruto de su fuerza o del rayo econémico social. Creemos
que st lo hemos elegido los argentinos para representarnos, durante tantos
anos, es porque tiene mucho de cada uno de nosotros. Incluso dicho vegetal no
pertenece a la pampa sino a otra region totalmente diferente (el Parana) pero se
adapta muy facilmente, como los pueblos de los cuales estamos constituidos. Un
sabio aleman, el Dr. Burmeister, escribi6 en 1871: “Un arbol tan particular tiene
que deber su origen a un pais muy particular”.

Como se ve a través de la trama, la accién es importante. Se trata de la
lucha por sobrevivir y luego de las primeras victorias, de la inobjetividad vital,
tragica, para pararse y no procurar su propia destruccion. Es decir, un hecho
real. Ademas de argentino, universal. Simbolizado o representado en el reino
vegetal, donde se producen las mismas luchas, caidas, enfermedades, etc. que
en nuestras sociedades. Donde existen asociaciones racistas como la de los
arrayanes, democracias o regimenes comunitarios.

Teniendo en cuenta la posible incomprensibilidad del tema (ya que no
habia texto aclaratorio) y nuestra necesidad de que se comprendiera porque
considerabamos esto sumamente importante para el goce total, tratamos de ser
lo mas realistas posible. Hicimos estudios sobre los arboles, sobre el ombt en
particular, sus caracteristicas reales (que estan en los archivos de la compania),
sus caracteristicas bioldgicas, sin olvidar tampoco las leyendas y creencias
populares que siempre (s se las interpreta bien) tienen algo de verdadero y dan
una explicaciéon de muchas cosas que la ciencia considera menos importante,
pero que para el hecho artistico no son menos importante.

Luego reproducimos estas realidades corporales escénicamente sin tener
en cuenta el movimiento sino su fin. Empezamos por dar un arbol concreto a
cada actor y hacerlo vivir y crecer con la vivencia del arbol, sin tener en cuenta
como crecia, sino hacia dénde, por qué y para qué crecia. Para ello tratamos de
simplificar y de llegar lo mas rapido posible al fin, sin detenernos en los medios
(condicién no plastica). Lo que nos interesaba era la accién y no el movimiento.
Ni uno de ellos fue corregido en funcién a si quedaba bien o mal, sino a si

correspondia o no al arbol asignado, o a la funcién de lo que se hacia. Demas
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esta decir que hicimos también un estudio sobre las razones de orden fisico y
psiquico por las que una persona representaba un arbol y no otro (es posible que
no pudiera representar otro).

Los arboles una vez crecidos no movian sus raices, por lo tanto, tenian
que expresar todo casi inméviles o movidos por el viento, lluvia o sol. Esto no
lo puede hacer ni lo hace un bailarin, por ejemplo (intérprete de la plastica
corporal) durante veinte minutos, pues su arte concierne al desplazamiento (a
proposito de este numero se nos dijo que parecia danza) y dicho intérprete no
puede quedarse quieto por naturaleza. ;Qué era pues? Mimo puro (en otro
orden de ideas diria teatro activo puro) pero con una tematica que por estar
alejada de la comunicaciéon verbal, el espectador no esta acostumbrado. No
existe la convencion (todo lenguaje es convenciéon) y como no la hay, tampoco
existe la comprension. Sila gente hubiera pensado en la naturaleza de la danza
habria visto que nuestro nimero no tenia nada de ella. Por otra parte, cada vez
que he presenciado arboles interpretados por bailarines, estos no eran nada
reales y se desplazaban por la escena como cualquier animal, incluso hablando
o haciendo gestos.

Luego tratamos de reproductir, con las posibilidades que nos da nuestro
cuerpo y en funcién de la escena, un hecho real. La vida de los vegetales es
mas armonica, no existen choques violentos y por lo tanto las luchas tienen un
dinamismo y armonia que no existe en los actos humanos. Esta armonia podia
hacer creer que haciamos plastica, pero en este caso se trataba de la realidad
misma. Si ella tiene elementos plasticos no hay por qué rehusarlos, pero sin
pensar en ello pues no es nuestro fin. Asi como existen seres perfectamente
formados corporalmente, sin necesidad de haber hecho gimnasia, ni danza, y
que como integrantes de la vida son necesarios.

El mimo trabaja su cuerpo en funciéon de un fin directo: la accion. Esta,
bien hecha, comporta una armonia corporal (un cargador de bolsas es mas
armonico y plastico haciendo su tarea que un bailarin haciendo la misma). Pero
esta armonia no se produce porque dicha persona quiera parecer “estética”
sino porque la economia la lleva a utilizar la linea mas corta o la mejor. En ese
sentido no es plastico, pues no trabaja la plastica, sino la utilidad, y estas son dos
cosas diferentes que pueden ir juntas pero que comportan diferentes puntos de
vista sobre las cosas y diferentes artes.

Lo mismo con el mimo: a fuerza de realizar acciones nos
armonizamos corporalmente, adquirimos valores plasticos pero no lo somos

fundamentalmente. Lo que nos interesa es la expresion de la verdad, no la
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belleza, aunque esta pueda estar en nuestros espectaculos.

La belleza puede tener valor por si misma, luego es un poco gratuita o tiene
un fin en si misma; luego no nos interesa fundamentalmente. Si ella existe en la
accléon mejor y si no existe nuestra actividad sigue teniendo valor expresivo.

El diccionario dice: “Artes plasticas: dicese en general de todas las artes
que engendra la forma, es decir las artes del dibujo y en particular las que se
manifiestan por el relieve casi siempre en materias maleables como la arcilla,
la cera, el yeso”. De acuerdo con esta definiciéon, toda cosa vital tiene algtn
carécter plastico, pues todas participan algo de la forma. Pero lo que cuenta
no es sl se participa un poco, sino si se parte de ella, si esta constituye su motor.
Para el mimo no. Un mimo tiene caracter plastico involuntario. Lo ha tenido
hasta ahora voluntario porque su técnica provino de la danza y esta es forma
(en la misma puede haber contenido), pero no lo tendra mas, ahora que se
ha independizado. El efecto por el efecto es caduco en el mimo y es lo que lo
detendra pues no es intrinseco a su lenguaje. Si queremos hacerlo progresar es
necesario que lo olvidemos.

Si nos atenemos a la segunda parte de la definicién no hay ninguna
postbilidad de que lo seamos pues el cuerpo humano no es totalmente plastico,
no se puede modelar como un pedazo de arcilla a la que se le hace hacer los
movimientos que queremos, ni como el dibujo en el que se puede representar
a un ser humano vuelto hacia atras como un espiral o desparramado como un
lago. La danza participa de la plastica por la primera parte de la definicion y
no por la segunda, a pesar de que el cuerpo tenga algunos valores plasticos por
esta, como todas las cosas. El hierro también comporta una cierta posibilidad
plastica. Al fundirse se lictia y toma formas diferentes. Pero ello no quiere decir

que sea esencialmente un material plastico.

Realismo en el mimo

Todo hecho artistico comporta una realidad (artistica). Esta puede estar cerca o
lejos de la vida, como la vida puede estar también lejos o cerca de ella misma.
En esta tenemos ya personajes y situaciones que nada tienen de realistas.

Para mi, lo real es lo concreto, lo que esta “sobre la tierra”, y el realismo
es el tratamiento de ese material, incluso concretizandolo atn mas que en la
realidad, acentuando sus matices tal vez feos pero expresivos, creando asi otro

tipo de belleza. Ciertas clases sociales altas no son realistas porque no participan
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de ese trajin diario, concreto, que sufre la mayoria de la gente y debido a su
misma situacion estan despegadas de la lucha por la subsistencia y por lo tanto
de lo feo. En la vida misma, como en un gran teatro en el cual ella se representa,
estan todos los estilos.

El naturalismo tal vez seria el estilo de representacién mas cercano a
la vida en todas sus manifestaciones y tal vez con los minimos cambios que
pueda imponer dicho trasplante, pero de todas maneras siempre con algunos
cambios, pues es imposible recrear la vida exactamente. Y ello no tendria valor
(o lo tendria, pero de todas maneras, insisto, resulta imposible). Incluso el cine,
que cuenta con tantos medios no puede hacerlo, pues no nos puede mostrar
al hombre en tercera dimension, el hombre concreto. Luego su imagen no es
verdadera en cuanto a ¢él, solo es un reflejo. La tinica manera de ver naturalismo
verdadero y no teatral, es mirar la vida.

De todas maneras considero que hay tanto arte en la reproduccién casi
idéntica pero artistica de la vida como en la obra mas imaginativa e incluso en
la abstraccién. El hombre elige en cada época el estilo que le conviene y cada
uno de ellos comporta por lo general una negaciéon de los otros. Desde un punto
de vista histérico considero que si nuestro pais tiene problemas econémicos,
politicos y sociales es necesario que ese arte esté cerca de la realidad. En este
caso, claro, también es posible la abstraccién maxima, como evasion. Pero sin
negar esta posibilidad, yo creo en la concrecién y no en la evasion. Es tal vez por
ello que he elegido el cuerpo y la accién como medio de vida.

El cuerpo es concreto y la accién es concreta. Si aiin nos negamos
la posibilidad de utilizar la palabra, el gesto, la mimica, todos elementos
abstractizantes [sic]; st atin sacamos de nuestra técnica corporal todo lo que
venga de la danza, de la gimnasia pura, del movimiento puro y nos atenemos
solo a la accién, por deduccién tenemos que el mimo es un arte concreto y todo
lo concreto es real. Asi como la escultura, bajo este concepto, es mas real que la
pintura, por el hecho de participar de las tres dimensiones.

De todas maneras no importa qué arte tiene un extremo de concrecion y
otro de abstraccion (lo abstracto puro no existe: llamamos abstracto a lo minimo
de lo concreto).

Quiere decir que, dentro de la musica (arte abstracto), por ¢jemplo, hay
también una parte concreta y una parte abstracta. Como en la escultura (arte
concreto) hay un movimiento abstracto y uno concreto. De todas maneras,
incluso la escultura mas abstracta siempre sera mas concreta que la masica mas

concreta. El mimo es escultura en accién. Y en él, el hombre es su misma obra
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de arte.

Entonces en el mimo, arte concreto, hay también una parte abstracta
y otra concreta (pero de todas maneras el nimero mas abstracto de mimo es
siempre mas concreto que la mas concreta de las danzas).

En Paris con un grupo de norteamericanos realizamos esta idea: una
orquesta de jazz improvisaba (sin ponerse de acuerdo sobre el tema), tres actores
recitaban poemas cuando les parecia (de memoria o leyendo) y la cantidad
de versos que quisieran (cada uno elegia el autor de acuerdo con su gusto
o Inspiracién), y yo a mi vez improvisaba mimo cuando me parecia. Podia
trabajar, no hacerlo, entrar, salir, quedarme parado, hacer un movimiento, etc.
Tratando, por supuesto, de componer con ello un espectaculo lo mas interesante
postble, y no solo dejarse llevar por los deseos personales si no era en bien del
conjunto. Como no sabia inglés, ni me era posible conocer con anterioridad
los poemas, estos, por supuesto, no tenian para mi ningun significado. Por lo
general hacia movimientos puros, de acuerdo con el momento, jugaba con los
dinamismos, complicaba dibujos, utilizaba el lugar siguiendo las necesidades
visuales de la cosa. Todo con la técnica del mimo, pues en mi vida tomé una
sola leccién de danza (y no interpretaba la musica). Hacla, pues, mimo. Pero la
gente que me saludaba o hablaba de mi, me llamaba “el bailarin”. ;Por qué?
Pues bien, porque utilizaba el elemento mas abstracto del mimo, el movimiento
puro. Yo me hubiera dado cuenta si hubiera visto a alguien moverse de esa
manera que no era un bailarin, pero ¢cuantos mas? Asi como no nos damos
cuenta, en las fronteras, de la nacionalidad de los habitantes si no nos lo dicen
0 no esta marcado o separado por un puesto policial, hay un territorio donde la
cosa es un poco de ambas, nuestra por la técnica y de la danza por el hecho de
utilizar solo movimientos.

Pero el corazon, el centro del mimo, iqué es? Es real. No puede ser de otra
manera porque el cuerpo es real y porque el hecho que trabajamos (la accion) es
real. Luego el realismo debe ser muy importante en él (siempre que haya arte).
El mimo no puede dejar de mirar la vida, el personaje, la forma de caminar, de
correr, de comer, de amar, de beber de un hombre, porque todo esto concierne
al cuerpo humano. Es por ello que la técnica que un dia pedimos prestada
ala danza, porque de algo hay que partir, ya se la devolvimos y construimos
la nuestra, la propia, y ahora es tal vez la danza la que viene hacia nosotros
en busca de concrecién (sin negar, por supuesto, la fantasia; lo imaginativo es
importante en el mimo, pero lo mismo sucede con cualquier arte y en ello puede

haber también realismo). Digamos que el mimo es un ser realista, que puede
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dejar de serlo, pero que siempre tendra que volver a la realidad porque ahi esta
su centro vital, su razon de ser. Esto nos da una alegria, pues creo que nuestro
pals necesita realismo en todos los érdenes (inclusive en el artistico), y al ser

realistas estamos mas de acuerdo con ¢l y con sus necesidades.

PD: La interpretacion de personajes como el Pierrot romantico de cara
enharinada no tiene mas vigencia en nuestro tiempo cuando el hombre ha
llegado a la luna, a pesar del encanto de: “Eh...Senor, cuando me tenga que
matar, tendra tarde o temprano, que deshacer mi corazén. No soy tan tonto
como para creer que la luna es un mundo; la luna, la luna suave, que no es mas
grande que una tortilla de ocho huevos”. Esto es delicioso, pero completamente
mactual. Luego no es realista. Como el hombre es fruto del pasado tiene apego
a ¢l: “Todo tiempo pasado fue mejor”. Y el romanticismo, ese movimiento
que hizo tanto bien y tanto mal al hombre, nos es traido por los apologistas de
la imbecilidad como la tabla salvadora, cuando el hecho corresponde a otro
concepto en el tiempo. El hombre estadisticamente vive mejor y por lo tanto es
mas feliz, vive mas (hace doscientos anos el promedio de vida era de veintisiete
anos; a principio de siglo, cuarenta y siete afios; y actualmente el término medio
de vida es de sesenta y siete anos), luego, para qué volver atras aunque ello tenga
la atraccion de los cuartos donde hemos vivido mal pero que con el tiempo
sus vivencias se nos hacen queridas. Asi es el hombre. Es una lastima que la
corriente venga solo de un lado y haya solamente hombres frutos del pasado,
deberian también de haber algunos frutos del porvenir.

Légicamente, la palabra ‘realismo’ como todas las que pertenecen al
lenguaje hablado actual tiene mil acepciones y si nos atenemos a todas las
posibilidades no nos entenderemos mas. Entonces si tendremos que hacer mimo
ala fuerza. Hay muchas clases de realismos. Yo hablo del realismo de lo real.

El posible de Antonioni tratando esa subida de las clases aristocraticas plena de
frustraciones no me interesa si ella se cuece en su propia salsa y no se mezcla con
la otra que es la fundamental, la vital, la del pueblo, donde la frustracién quiere
decir la muerte fisica, real, y no la muerte del alma, tan dificil de demostrar en su
existencia real. La prueba de esta falta de realidad del alma estd en una sola cosa:
el cuerpo ha sido siempre el mismo hasta ahora y como se lo puede tocar a nadie
se le ha ocurrido negarle ni cambiarle el nombre. Cuanto mas, algunas religiones
dijeron que era malo, inventando una vida superior. Pero a ninguna se le ocurrio
negarlo, mientras que el macaneo (las teorias) sobre el alma, a través de religiones,

artes, filosofias, etc., va durando ya miles de afios y nadie se pone de acuerdo.
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Tal vez los que den la clave de ella sean los cientificos, es decir, los que se ocupan
de lo real, definiéndola con una sola palabra que condense todas las otras que
nos han producido tantos lios en la cabeza (alma, vida, psiquis, etc.). Y entonces
estas palabras quedaran como testigos de suefios mas o menos bellos que habra
tenido el hombre en su ambicién por llegar a ser algo mas de lo que es. No quiero
negar que esa cosa exista, como no quiero negar que lo que puede simbolizar
Dios para un catélico en un sentido muy avanzado y desprovisto de la realidad
del Senor que le dijo al barro que se levantara y este, que esta hecho de agua 'y
tierra, se levantd. Logicamente, en ello tal vez hay una gran verdad: de la tierra

y del agua surgi6 el hombre y un soplo, una energia, lo hizo vivir. El hecho de
anular el acto del amor, como el de anular el cuerpo todo, y a partir de ello crear
una forma de vida diferente, lo convirtié en hombre. Es decir que todo el mundo
tendria razon, pues con el grado de abstraccién que tiene la palabra y con un
conocimiento profundo del hombre, no hay una sola palabra que esté desprovista
completamente de verdad. El ser humano no puede imaginar nada que, real o
simbolicamente, no sea un poco cierto.

Pero la historia que le cuentan a nuestros chicos, o a los ingleses o
alemanes o rusos o hinduaes o paptes, es muy diferente a la realidad y por ello es
falso aun cuando quieran decir cosas bellisimas. Sobre todo porque quieren ser
reales y verdaderas. La poesia no pretende serlo, luego no es falsa.

Esto no quiere decir que mi realismo real deba siempre tratar de muertos
de hambre, o de sed, o de asfixia, o de frio. Puede también tratar del orden de
la realizacién interior (espiritual), pero si la primera no existe como base de la
segunda no hay el realismo del cual hablo. Las clases altas, por mas problemas
que tengan, no son realistas. Para saber lo que es el hambre, por ¢jemplo, hay
que poder pasar varios dias sin comer, y luego poder imaginar el resto (un
mes) que nos queda hasta morir. El otro tipo de frustracién, que no comporta
la muerte fisica del ser, salvo en casos muy excepcionales, no constituye un
problema importante. Ojala toda la gente que se muere de hambre pudiera
estar frustrada interiormente pero viviendo e incluso teniendo momentos de
felicidad. El mundo seria mas equilibrado y mejor.

A medida que el hombre se aleja de los problemas fundamentales, va
siendo menos posible el realismo basico, verdadero. Por ¢jemplo, uno de la
pequeiia clase media es mas realista que uno de la clase alta, por el simple hecho
de estar mas cerca de dichos problemas. Pero a veces los extremos se juntan y un

aristocrata es mas pueblo que un burgués cualquiera.
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Caracteristicas accesorias del actor mimo

MASCARA
iTiene que usar mascara blanca? ¢Por qué? La mascara de harina de
Pedrolino (luego Pierrot en Irancia), personaje de la Commedia dell’Arte, es la
humanizacién de la mascara fija, dura, de los otros personajes.

Pedrolino es uno de los dltimos (cronologicamente) de la Commedia,
y marca su decadencia. Asegura también la transiciéon con los movimientos
posteriores, menos teatrales pero mas humanos. Un dia el actor se sac6 la
harina y represent6 a cara descubierta. ;Por qué hay que retornar a algo
que no tiene mas sentido en nuestro mundo actual? Posiblemente Marceau
(inconscientemente) la tomo para asegurar la transicién entre la vieja
pantomima y el mimo moderno. Decroux usaba mascara fija, neutra, para
anular las posibilidades de la cara y centrar todo sobre la columna vertebral.
En este sentido, la méscara blanca de Marceau es una humanizacion de la de
Decroux, pero hoy necesitamos humanizarnos ain mas. La historia se repite.
El actor no representa mas arquetipos, sino individuos, y la mascara no puede
representar al individuo actual. Porque este es complejo y la mascara, incluso
dentro de su posible complejidad, tiene que ser simple, inamovible. Porque el
individuo cambia en cinco minutos y la mascara no puede cambiar. Asi como
la mascara de harina es mas humana que la mascara fija (permite ciertos
movimientos simples de boca, ojos, nariz), la cara limpia es mas humana que la
mascara de harina. También el color la humaniza (el hombre actual necesita del
sol). Ademas la mascara viene asociada con ciertos hechos sociales y religiosos
que hoy hemos perdido. Y que tal vez reencontraremos, pero de otra manera.

Otra cosa: un individuo con la cara pintada de blanco supone un ser
timido, romantico (Pierrot enamorado de la luna). Sus ojeras y sus lagrimas:
noches en vela y decepcién. Su boca femenina, asexualidad, que para algunos
es pureza, espiritu. Para mi significa, en la mayoria de los casos, impureza y
malformacién (también el color blanco es sinénimo de tuberculosis, que era la
enfermedad romantica del siglo pasado: Armando y Margarita,” Manon, etc.).

Luego si tenemos este ser por unica posibilidad, todos los que no somos
ni asexuados, ni romanticos, no podemos hacer mimo. Bajo este criterio el

mimo no tendria ni remotamente la posibilidad de ser un arte (en la actualidad

7 N.del Ed: Angel Elizondo posiblemente refiera a los personajes de La dama de las

camelias, de Alejandro Dumas (1848): Margarita Gautier y Armando Duval.
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a nadie se le ocurre pensar que la tuberculosis es romantica, ni que hay poesia
en alguien que tose sangre y la limpia suavemente con un pafiuelo de encaje).
Para hacer algo importante es necesario que la totalidad de los seres que pueden
participar del mismo hecho (por ejemplo, hablar o pintar: habla y pinta el
romantico y el que no lo es, el definido y el indefinido, el gordo y el flaco, el que
tiene una enfermedad del higado y el que no la tiene, etc.) tengan posibilidad de
expresion. El mundo estd hecho de seres distintos y si no se los tiene en cuenta,

la cosa no puede andar verdaderamente.

LA MALLA

La malla es en principio un implemento de trabajo. Ella permite movimientos
coémodos y calentamiento muscular necesario, ademas hace posible que el
profesor observe las acciones y los ¢jercicios de los alumnos. Viene de la danza
donde esos dos elementos son absolutamente imprescindibles. El mimo no

es un bailarin, es un actor. No es abstracto, sino concreto. No importa qué

ser concreto, quien hace en la vida cosas concretas no se le ocurriria jamas
llevar malla por el solo hecho de estar mas comodo para sus movimientos y
calentamiento muscular.

Un hombre y una mujer se visten en principio con pantalén y pollera en
nuestro pais. Luego, si los interpretamos, no podemos sacarselos y ponerles una
falda escocesa, pues el traje esta en funciéon de un pueblo y de su hombre.

El problema que se nos plantea es este: la civilizacién a la que
pertenecemos ha anulado la accién. Nos ha puesto trajes que no nos permiten
actuar verdaderamente (polleras —que se levantan— para las mujeres, pantalones
que no ceden o que se rompen al medio si abrimos las piernas para los hombres,
y miles de cosas mas: si elevamos los brazos nuestro saco se sube hasta las orejas,
lo que resulta incomodo y antiestético y, por lo tanto, no lo hacemos en la
vida, etc., etc.), pero de todo modos podemos deducir que el hombre cada vez
necesita mas de la accién por el cambio de ropa: a pesar de las trabas de esta
moda, no es nada comparada con la de mirifiaques y hombres en levita y galera.
Hasta hace unos pocos afos en Buenos Aires todos los hombres andaban con
sombrero (las mujeres también), ahora, en verano andan de pantalén y remera.

En la Escuela, el mimo puede usar para su trabajo: malla para ambos,

o un short para el hombre y una malla de bafio para la mujer, si hace calor; o
pantalones que permitan ver el cuerpo y hacer movimientos cémodos.

En el escenario tiene que utilizar el traje que corresponda a su

personaje o, en el caso de interpretar y cambiar muchos, un traje neutro pero
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preferentemente de hombre o mujer, no de ambos a la vez, salvo si el personaje
o los personajes a representar son ambivalentes o simbélicos (en lo posible
hecho a medida para permitir la libertad del cuerpo y de una tela que dé lugar
a cierta elasticidad). Con el color y forma creo que no habra problema en
deducir que puede ser cualquiera siempre que esté de acuerdo con lo que se

quiere hacer.

ZAPATILLAS

La zapatlla de danza no sirve para el trabajo. No tiene planta (suela) y sin planta
no hay equilibrio estable durante un cierto tiempo. El pie desnudo no existe en la
vida salvo en casos excepcionales y, por lo tanto, no lo trabajamos en la Escuela.
Por otra parte, no permite giros y otros movimientos rotatorios rapidos. Ultimo
defecto: acostumbra a actuar descalzo y esto no es bueno cuando se tiene que
representar calzado. Yo he tenido bailarinas a quienes no pude hacerles poner
zapatos para mis espectaculos de danzas folkloricas en Europa.

Para el trabajo lo mejor es una zapatilla media punta, pero con planta
entera, como las de acrobacia. Para las representaciones, la que sea necesaria al
personaje y a su concepcién en el espectaculo. Si el traje es estilizado, los zapatos
pueden serlo. Si el traje no lo es, los zapatos tampoco. Logicamente es posible

también llevar el pie desnudo si estd en la concepcién y estilo del espectaculo.

OBJETOS

Un mimo puede o no utilizar objetos reales. Si los pone es necesario que sean
(en lo posible) indispensables. El arte del mimo no es evocar objetos y acciones,
sino acclonar, sea realmente, sea evocando. Y para accionar realmente es
necesario, en la mayoria de los casos, tener el objeto real. También se pueden
mezclar estas dos posibilidades y hacer partes reales y partes evocadas. Ello
depende del talento que tenga el intérprete y el director para mezclar estos

ingredientes.

El mimo y su lugar escénico

Evidentemente la escena actual no sirve a la accion. Esta necesita espacio, un
lugar donde puedan desarrollarse todas las acciones. El hombre en la vida

diaria camina durante dos kilémetros y esto no puede hacerse en una caja a la

italiana si no se lo traspone. Es por ello que el mimo lo suple con la imitacién o
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evocacion de marchas, carreras, desplazamientos, que permiten transformar ese
reducido espacio, construido para decir, en un lugar para hacer.

El mimo (arte) no puede utilizar el cine como forma de lenguaje, pues
a partir de ese momento ya no seria el cuerpo quien se comunicaria con el
espectador, sino la imagen. El cine puede aprovechar el mimo (como la pintura,
pero no es lo mismo un cuadro que la imagen que nos muestra el cine), pero este
(como arte independiente) tiene que ser concreto (de carne y hueso) y tener un
lenguaje propio.

Luego, una vez que tengamos lenguaje propio, sera necesario repensar el
lugar escénico. Por ahora no lo hacemos, pues estamos en el problema de hacer
la cosa antes que de buscar la caja donde colocarla, y el hecho de hacer la cosa
en si tiene mas importancia. Cuando se quiere regalar algo importante se busca
primero el regalo, luego la caja que vaya con dicho regalo, luego el papel que lo
envuelve y por ultimo la cinta y la tarjeta. Empezar al revés, creo, seria absurdo.
(Cual es la etapa después de construido el lenguaje? El lugar a dénde va. Sera
nuestra proxima etapa.

El mimo nos acostumbra a hacer una cosa por vez. Es la tnica manera
(aparte de las excepciones que confirman la regla) de llegar a hacer cosas
importantes. Luego, por ahora aprovechamos de la escena teatral, la TV, el cine,
y nos amoldamos. Es por ello tal vez, también, que no podemos hacer mucho,
pues no tenemos lugares armoénicos donde pueda desarrollarse en las mejores
condiciones lo nuestro. Nos amoldamos tratando de lograr un término medio
entre nosotros y el vehiculo utilizado. Un dia serd necesario construir nuestro
propio lugar (a nadie se le ocurre comprar un zapato definitivo o un traje
definitivo a un chico de dos aflos que esta en pleno desarrollo, jsabemos hasta
dénde puede llegar? Lo mismo pasa con el mimo, sabemos lo que es, sabemos
lo que queremos, pero todavia estamos en pleno desarrollo y no sabemos hasta
dénde podemos crecer, por eso es que no pensamos ahora en un lugar escénico,
porque tal vez cuando lleguemos a la edad adulta ese espacio no seria el que nos
viene bien).

Por ahora no estamos en ese problema. De vez en cuando me pongo a
sonar e imagino un lugar donde haya gente sentada frente a varios escenarios
giratorios, que se puedan levantar, bajar, sillas que den vueltas en todos los
sentidos al mismo ritmo del escenario, que se desplaza alrededor de la sala.
Gran cantidad de maquinarias que colocan y sacan objetos y accesorios.
Escenas que se achican y se agrandan. Acciones que se desarrollan entre los

espectadores y butacas que cambian de punto de vista. Salas a la italiana
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que de golpe se transforman en circos o que se agrandan como un estadio. Y
muchisimas cosas mas. Esto seguramente es solo una pequena locura, ya que,
por ahora, dichos problemas no me interesan vitalmente, pero me parece que
un dia el hombre estara harto de imagen y querra ver hombres de carne y hueso
representando acciones, y para ello utilizara el formidable recurso técnico y las
cantidades fabulosas de dinero que ahora hacen posible el cine, en lugares de
representacion que puedan tener un auge popular (tal como ahora sucede con
los estadios). Y la accion, como lo vemos a través del fatbol, por ejemplo, tiene
todos los medios para llegar a ser —desligado del interés puramente deportivo y

acrecentando su parte estética— el elemento fundamental de un arte.

PD: Como no soy arquitecto, ni escendgrafo, ni constructor de escenas,
les ruego me disculpen st he dicho alguna barbaridad en lo que respecta a
ese proyecto informal y exclusivamente teérico de una sala. En cuanto a la
iluminacién, serd la misma cosa. Habra que revisar todo, en funcién de lo
visual. No tuve hasta ahora una sola vez la oportunidad de trabajar en un lugar
donde me sintiera completamente comodo y donde tuviera la impresién que

podria mostrar y comunicar visualmente lo que queria.

¢Un mimo puede ser autodidacta?

No. Porque este tipo de artista debe encarar un fenémeno artistico nuevo. Y
esto comporta un nuevo lenguaje. Y a ese lenguaje es necesario construirlo
ladrillo sobre ladrillo, como se construye una casa. Luego, tenemos que
ahorrar nuestras fuerzas para seguir construyendo y aprovechar de los ladrillos
que ya estan puestos.

En artes ya cumplidas, o que por lo menos después de haber formado
parte indispensable de un fenémeno social (popularizacién) han llegado a su
mayoria de edad es posible el autodidacta, porque la experiencia ancestral de
dicho arte existe (en el colegio ensefian dibujo y pintura, y uno desde chico
ve dibujos, pinturas, colores). El hombre ya nace sabiendo un poco sus leyes,
luego puede redescubrirlas desde su punto de vista individual, o simplemente
destruirlas si se le antoja (es solo posible destruir lo que esta construido). La
destruccién puede ser un fenémeno positivo si con ello se tiende a limpiar un
terreno y en ¢él, luego, reconstruir cosas mejores o mas completas. Tal es el caso

actual de la pintura, la musica, la escultura, etc.
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El mimo no puede compararse con estas artes porque no existié nunca.
Luego, cada cosa que adquirimos es necesario que nos sirva como peldafo para
seguir adquiriendo otras. Y esto es posible solamente st se nos ahorra el trabajo
de descubrir lo que ya esta descubierto (a nadie se le puede ocurrir perder el
tiempo en descubrir los rayos X, que ya estan descubiertos, sino estudiar lo
que ya existe y sobre esa base llegar a nuevas experiencias y aplicaciones). Si
el mimo fuera un arte completo (cumplido) tal vez seria distinto, pero no lo es.
Elementos mimicos existieron desde siempre, pero un lenguaje de la accién no
existe todavia.

Esto no es solo teoria: los dos grandes mimos de esta época son frutos de
una escuela: Barrault y Marceau. Y su imitacién no dio ninguno mas todavia.
¢Pero podria surgir alguien que por imitacién llegara a serlo también? No, por
el momento, porque le faltarian las claves del lenguaje, y sin ellas no podria
seguir construyendo y, por lo tanto, desarrollando su personalidad (en esta
era de especializacion cientifica, un curandero intuitivo no tiene valor frente
a algunos problemas: los yuyos que ¢l use, ya la medicina los ha aprovechado
y perfeccionado). Después, cuando el mimo esté mas difundido, tal vez si. Por
ahora no (tiene mas valor un médico mediocre que un gran curandero intuitivo).

Por ejemplo, el cine: hacia 1920 era casi imposible el puro intuitivo,
el autodidacta. Ahora cuando el cine ha llegado a una mayoria de edad es
ya posible, porque el hombre se ha acostumbrado a ver imagenes (de todos
modos, el gran director joven europeo sale de una universidad; en la Argentina,
el nuevo cine lo hace gente que aprendi6 viendo como lo hacia un amigo
—“Panorama”-). Y el hecho que hizo levantar al pueblo americano en senal de
protesta cuando vio por primera vez un hombre con la cabeza cortada (primer
plano cinematografico) no asombra a ningtn nifio de nuestra generacién. ;Qué
decir del montaje y de los saltos de tiempo actuales? El cine comienza a ser de
experiencia colectiva, como el lenguaje oral.

En dos generaciones, Decroux y otros han construido toda una técnica
sobre la cual se basara el edificio posterior. Ese edificio esta levantado hasta una
altura de un metro, por ¢jemplo. ¢Para qué sirve empezar todo de nuevo si con
el esfuerzo de una sola persona tal vez no llegaremos ni a medio metro?

Insistimos sobre el hecho de que el mimo no es un arte viejo. Y si fuera
posible el autodidacta, ino hubiera existido hace ya mucho tiempo? Porque
si ¢l no naci6 hasta nuestro siglo, querria decir que en varios millones de afios
no hemos tenido un solo autodidacta. Hemos tenido pantomimos, que es el

comienzo de la cosa, pero no la cosa (como el balbuceo es el comienzo del
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lenguaje oral, pero no es la palabra). Y cuando esos pantomimos dejaron de
existir se termino la pantomima por falta de lenguajes y de escuelas. Asi como
nosotros tampoco podemos desconocer la pantomima, pues a partir de ella se ha
descubierto lo otro (como no podemos dejar de reconocer el balbuceo, después
la media lengua y posteriormente la aparicién del lenguaje). Todo proceso de
creaciéon de un arte es una cadena en la cual los eslabones hacen posible el
desarrollo y en el cual, para poder poner un nuevo eslabon, es necesario poner
los primeros. Una vez que tengamos toda la cadena, tal vez sera distinto.

Algunos alegan una espontaneidad que procura la falta de escuela. ¢Se
puede ser espontanco si de todo un lenguaje normal solo se conoce su décima
parte? Nuestra cosa es distinta a las otras ya cumplidas. El talento tiene muchas
menos posibilidades entre nosotros. Nos es necesario ser un poco pioneros o
tener un pionero que nos apoye. Tal los casos de Barrault o Merceau. Para
construir una piramide es necesario primero trepar lo que ya esta construido.

Todo arte que nace en nuestra época tiene que tener fundamentalmente
en cuenta el hecho técnico (incluso todas las profesiones; qué seria de la
medicina si en este momento se olvidara o desconociera la técnica, las pruebas
de laboratorio, los rayos X, los injertos plasticos, el rifién artificial, etc., etc.).
Como posiblemente han tenido que tenerlo todas las artes en su desarrollo y
en no importa qué época. Porque es este el que permite la objetivacion y la
memoria de las cosas. Y el incorporarlo definitivamente.

Incluso en hechos de vigencia colectiva como el lenguaje oral, no llegamos
a hablarlo bien si no nos lo ensefian. Si el padre del nifio no insistiera por
hacerle pronunciar palabras y luego frases y después la escuela primaria y luego
la secundaria, el hombre no aprenderia a hablar ni rudimentariamente (hay
chicos mudos porque son sordos, pero no porque no tengan potencialmente la
posibilidad de hablar). Y pongo este ejemplo porque la accién (mimo) como la
palabra son lenguajes directos.

¢Sabemos ver lo que quiere decir una determinada mancha en la piel?,
¢una posicion de la columna, de los pies, un movimiento de la cara? Y cada
vez que descubrimos su significado es necesario apoyarnos en ¢l para seguir
descubriendo cosas.

Una técnica es solo nociva cuando se estabiliza o se estanca y no quiere
reconocer nuevos descubrimientos o evoluciones, o cuando no esta apoyada
por un hecho anterior. O cuando ha llegado a su fin y todo se reduce al
perfeccionamiento de la misma técnica. A la forma por la forma. Al olvido de

lo otro. Entonces es tal vez necesario destruirla, como en el caso de la danza
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clasica. Pero, mientras tanto, nos es necesaria porque es ella la que nos permite
evolucionar y comunicarnos. Por otra parte, el aprendizaje de una técnica (no
importa cudl) no esta hecho solo para que sea empleada. Esta también para que
clla sea contradicha. Pero para contradecir es necesario primero conocer.

El conocimiento de la técnica de Decroux ha hecho posible que yo pueda
continuar y descubrir nuevas cosas, asi como no utilizar otras porque mi
pueblo, mi individualidad y mi época son distintos. Y lo que para Decroux fue
necesario, tal vez no lo sea para mi, pero ello siempre a partir de lo que él me

ensend: sea para continuarlo, para contradecirlo, para ambas cosas o ninguna.

Lo cémico en el mimo

Cada vez que por uno u otro motivo me tocé afrontar un puablico por un
medio que no me corresponde (conferencia, charla) y que ese medio no esta
acostumbrado a mi, ocurre que automaticamente la gente empieza a reir al
menor movimiento. Hay algunos (los del fondo) que escondiéndose detras de los
que llegaron temprano, o de los que tienen mas interés, comienzan a imitarme.

Por lo general y por medida de respeto, concurro a esos lugares con mi
mejor traje, mis mejores zapatos, trato de asearme y verifico el nudo de mi
corbata.

El cuerpo, creo, es armoénico a fuerza de trabajo, mi cara y mis brazos
también. Podria decir solamente que mi cuello es demasiado largo y fuerte para
mi pecho y mi cabeza. Pero este es un detalle que solamente podria sugerir, tal
vez, alguna que otra sonrisa.

La espontaneidad de mi charla podria tener un principio de comicidad.
De todas maneras no es ella quien puede hacer retener a algunos la risa y a
otros desembocarla casi a escondidas.

¢Qué pasa, entonces? Creo que la gente empieza a reir desde que ve el
afiche en la puerta de entrada (o se entera de alguna manera): “conferencia”,
“charla”, “conversaciéon”, etc., “a cargo del mimo X”. Porque piensan que un
mimo debe ser cémico.

Al cabo de un cierto tiempo la gente comienza a ponerse seria. Muchas
veces trato de acelerar ese momento preguntandoles a quemarropa algo
importante de lo cual estoy seguro que no me podran dar una respuesta valida.

A partir de alli no soy mas el personaje que se esperaba. Algunos me

aceptan. Muchos me rechazan: “no es un mimo”, “un mimo es un ser que
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piensa con el musculo y que, por lo tanto, solo sabe comunicarse a través de
su cuerpo”. La falta de posicién de muchos mimos que no comprenden que el
mimo es su arte, ha contribuido a reforzar esta creencia: desde el momento en
que se es capaz de trasmitir medianamente por medio de la palabra lo que se
piensa, no se es mimo.

Yo, por mi parte, sigo en el mismo estado. Ni me desvisto, ni me saco
la corbata, ni trato de hacerlos reir (creo no ser un payaso). Me gustaria que
piensen. En lo mio. Como yo pienso en lo de ellos.

Y sigo la charla.

Al cabo de un cierto tiempo y cuando ha transcurrido la mayor parte,
alguno que no puede contenerse me pide que ofrezca una demostracion (en
el fondo no le interesa para comprender, sino para ver, y reir, por supuesto). Y
otro después de la demostracién me pide un namero. Es el que pag6 la entrada
quedandose y escuchando toda la perorata (y que se siente estafado porque lo
han hecho pensar).

Cuando creo que no tengo mas qué decir, hago mi niamero. Cuando tengo
algo mas, no. Es imposible pasar de una cosa a la otra. O se lo hace mal.

Ahora bien: después del nimero, por lo general, quedan convencidos de
que a pesar de no haber hecho un nimero cémico (no lo elijo para este caso) soy
un mimo. (Por qué? Porque es magico o poético u otra cosa tan oscura como
incomprensible en lo que respecta a nuestro oficio.

El mimo es un arte de accién. La accién puede ser comica, si ella esta
encuadrada en las circunstancias que definen a este género. Pero puede ser
también dramatica, farsesca, tragica, etc. Tenemos miles de ejemplos para
ilustrar cada uno de ellos, pero preferimos que el lector piense y aprenda a ver.

Si el mimo como arte quiere ser importante es necesario que tome la
totalidad de posibilidades de la accion: por ejemplo, una marcha puede ser
tragica si es la marcha que lleva a un hombre obstinadamente en el desierto en
busca de algo cuando esta a punto de desfallecer; dramatica si ella transporta a un
ser con pena (o con alegria); comica si tiene cierto parecido con la de un pato; y
farsesca si tal vez acentuamos este mismo parecido, etc. Y, sin embargo, siempre
es la misma accién: la de caminar. Depende, pues, de como se la encare.

Al situar estos géneros no queremos decir que sean los tnicos. Ni que
tampoco deban ser siempre puros. En la comedia puede haber mucho de
tragedia o de farsa. Como en el drama también de comedia. Lo puro existe en
la vida, pero no es lo mas frecuente. Lo mas frecuente es lo impuro y, como el

mimo esta cerca de la vida, no abogamos por la pureza de géneros sino por su
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vastedad, con todas las combinaciones y variaciones que se puedan dar en la
vida del hombre. De manera que el Mimo a través de la accion pueda llegar a la
totalidad del ser humano.

El intérprete puede ser (repetimos) tragico, dramatico, comico, etc. Hasta
ahora solo conocemos una mayoria de comicos. Creo que debido a varios
motivos secundarios y uno principal: la pantomima, siendo una repeticion del
lenguaje hablado a través de gestos, no podia ser seria. Le faltaba peso para ello.
Una comunicacién entre mudos que pueden hablar no es la cosa mas seria que
se pueda imaginar. Y de ahi viene todo el resto (la mayor parte de la culpa no
esta en el pablico, sino en los intérpretes, que generalmente son improvisados).

Nuestro arte esta en vias de formaciéon y no se le puede pedir a alguien que
esté en vias de formacion, ser ya completo. Pero tenderemos a completarlo. A
darle todas sus posibilidades.

Es por eso que las risas del principio de la conferencia me molestan poco.
Preferiria evitarlas. Pero quedamos que: un mimo puede ser dramatico, tragico
y también (;por qué no?) comico y farsesco. La tnica salvedad: el que tiene
derecho a dar una conferencia o una charla no es, por lo general, ni el comico ni
el farsesco (excepto que haga de ello un arte, y no se quede en la cosa chabacana
y superficial).

Julio de 1964.

Mis ultimas conferencias me muestran que el publico cambia en cuanto los
intérpretes cambian. Ya la gente no se rie. Sabe o tiene noticias que es algo mas
que una payasada. Pero en el fondo este articulo contintia teniendo una cierta
vigencia.

Mayo de 1966.

De la libertad

Ultimamente se habla mucho de la libertad. En todos los 6rdenes. En el
nuestro, el artista “pop”, por ejemplo (que tiene la libertad de hacer lo que no le
concierne a nuestro pueblo), la zarandea por todos lados. Libertad de “fabricar”
lo que le plazca, de poner no importa qué elementos ni qué hecho con tal de
producir un efecto, impresionar, innovar.

Durante miles de afos el artista no ha sido libre: ha estado condicionado

por su temperamento para ser pintor, escultor, bailarin, etc., segun la
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sensibilidad hacia uno de los elementos que definen cada una de estas artes y
que predomine en ¢l la funcion de expresion estética. Y dichas artes han sido
factibles en todas sus posibilidades gracias a esa falta de libertad. Hoy, una

vez (posiblemente) agotadas o semi-agotadas las posibilidades de cada uno de
esos terrenos, el hombre necesita plantearse nuevamente el problema y para
ello arguye la destruccién de los limites tradicionales. Esta tarea destructiva es
légica y necesaria. De ella surgiran nuevas asociaciones entre color y volumen,
por ejemplo, que ya no sera ni pintura ni escultura y que dara lugar, tal vez, al
nacimiento de un nuevo arte mas complejo, pero que debera tener la apelacion
precisa que corresponde a la fusion de estos dos hechos fundamentales.

Apareceran nuevas artes. Y para construirlas sera necesario que se creen
nuevos limites, nuevas faltas de libertad, de manera de desarrollar a fondo todo
lo que esta entre esos limites.

En principio, y por ahora en el arte, la tarea constructiva esta basada en la
falta de libertad y la tarea destructiva en su aplicacién al maximo en todos los
6rdenes. En determinados momentos de la historia esta tarea es necesaria, como
en otros momentos no. La generacion de artistas actuales de tipo destructivo
creo que no quedara en valores perdurables, pues sus obras no corresponden a
un hecho positivo sino negativo y, por lo tanto, no tienen valor de realizaciéon
perdurable. Pero quedaran, légicamente, como grupo que la sociedad ha
elegido como titeres inconscientes haciéndoles creer que eran libres. No hay
una persona menos libre que el artista pop. Es juguete de un hecho social (por
otra parte, ¢l mismo se obliga a una jerga, a una vestimenta, a una postura,
aun café, etc., etc.). Es decir que el hecho tiene mas valor social que artistico
y de ¢l naceran nuevas asociaciones, nuevas formas de arte. La empresa que
destruye una casa es “libre” con tal que no quede nada en el lugar, pero la que
la construye tiene muy poco para elegir, pues la casa debe durar. Es esta tarea la
que perdurara, aun cuando ambas (destruir y construir) sean necesarias.

De acuerdo con dicho valor positivo o negativo se elige, o no, la libertad.
El mimo no esta por la destruccién, pues es imposible destruir lo que no esta
construido. Su tarea es evitar confusiones y continuar adelante sobre bases
sélidas. Nosotros estamos veinte, treinta o cincuenta anos delante de lo que
estan estos artistas de vanguardia. Estamos en lo que estara el arte cuando se
haya retomado un punto de vista mejor y se pueda volver a empezar a construir.
Entonces el hombre no estara desconforme con su falta de libertad, pues estara
conforme con su eleccion y las posibilidades vitales que esta le dara como

concrecion humana.

330 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE VII



Esta dichosa palabra en su forma absoluta es, pues, una utopia. Una
abstraccién. Libertad no tenemos de ser, o no, pues nos lo imponen nuestros
padres y un dia después de nacer nos es imposible quitarnos la vida. Ellos
mismos no tienen posibilidad de hacernos caballos o arboles, ni de darnos el
sexo que quieran. Ni nosotros tenemos la posibilidad de nacer en la Argentina o
en China, de ser chicos, bajos, gordos o flacos.

Entonces, ¢qué es la libertad? Yo pienso que es una mayor o menor
posibilidad de elegir. Pero que esta es siempre minima (sobre todo desde el
momento en que se vive en sociedad). Lo que pasa es que el hombre cree
elegir lo que la sociedad, el mundo, o el universo hacen por ¢l. Porque no se
da cuenta de que su ser esta condicionado en todo momento y que si los astros
condicionan las mareas, en cierta medida tienen que condicionar al hombre.
El defecto contrario de la libertad es creer que una sola cosa (la astrologia, por
ejemplo) puede hacer de un ser humano tal o cual cosa.

El hombre en su casa no es libre, pero tienen posibilidades de eleccion,

y mas se la dota a la casa, mas posibilidades tendra dentro de la misma casa.
El mimo es esto: tiene una casa y es necesario que esa casa sea limitada (por
lo tanto, no hay libertad), pero también que tenga grandes posibilidades de
eleccion dentro de la misma casa.

Luego es necesario que el mimo no elija cualquier cosa, sino lo que servira
a su casa. Y para ello es necesario que se concentre en un solo hecho (es decir
que no sea libre) y que le dé muchas posibilidades de manera de compensar las
de eleccion que tendria frente a un mundo mas vasto.

Nadie puede elegir bien si no sabe lo que es, y para tener conciencia de si
mismo es preciso no ser libre (y serlo al mismo tiempo).

La Escuela, pues, impone una direccién definida, pero dentro de esa
direccion existen miles de posibilidades. Estoy con esta libertad limitada y la
considero la tnica posible. La otra no existe.

Creo que la mayor medida de libertad es esta: elegir no ser libre
para serlo dentro del grupo que se eligié y al mismo tiempo admitir que
otros seres se asocien bajo diferentes ausencias de libertad, para ponerla
en practica interiormente. Como uds. ven, esta palabra es absurda en
su significacion total, y parcialmente serian necesarias miles de palabras
intermedias en la medida en que la posibilidad de elecciéon sea menor o
mayor. No tiene, pues, ninguna utilidad concreta y solo produce confusiones,

guerras y otras yerbas.
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PD: En el fondo la falta de libertad del hombre es lo que tiene que haber
producido la idea de Dios. Un ser que dirige la cosa. El error esta, tal vez, en
considerar a El como un ser a nuestra medida y no como un fenémeno que no
castiga, ni habla de bien ni de mal, sino que nos condiciona. En este sentido
la religion (como todo hecho, incluso el mas alejado de la realidad) tiene un
principio real, que el hombre tal vez deforma de acuerdo con necesidades de
época o civilizacion.

La inflexibilidad del destino tal vez corresponda en determinadas
civilizaciones al error opuesto al de la nuestra que cree en la libertad y en el
individuo en forma exagerada, como ella crey6 exageradamente en la fatalidad.
Ser realista es no ser exagerado. Y el mimo es realista. Dar a las cosas, en la

medida de nuestras posibilidades, su real valor.

Del lenguaje

¢Cual es el hecho fundamental en el aprendizaje del mimo? El lenguaje.
Construir ese lenguaje es el primer deber del mimo, una vez que ha objetivado
que el terreno a trabajar es la acciéon. Conozco a alguien salido tempranamente
de la Escuela (y que por lo tanto no aprendi6 a fondo esto) que ensena a mover
el occipital o el parietal izquierdo, cuando ello no tiene ningun valor en el
estado de nuestro lenguaje. Es como querer aprender a hablar estudiando cada
una de las fibras que conforman nuestra lengua, los mtsculos de nuestros labios,
o la anatomia de las cuerdas vocales. Después de un afio de estos estudios que
nos habran confundido completamente, no podremos articular palabra.

No esta la solucion en hacer gimnasia, pues hace miles de afios que el
hombre hace gimnasia y hasta hace veinte afios no existia el mimo. Entonces, lo
que seamos muscularmente no tiene ninguna importancia si lo sabemos utilizar
como lenguaje, y por lo tanto, para comunicarnos (para mover las piernas o
caminar no necesitamos saber qué musculos usamos; lo importante no es el
nombre de los musculos que intervienen en la marcha, sino la marcha en si). Ni
el yoga, ni la relajacién son soluciones frente a un problema de construcciéon de
lenguaje. Pueden ayudar pero es otro problema. Es necesario que el mimo se
comunique. De nada sirve tener los medios pero no poder hacerlo por falta de
fines. Hay que atacar estos directamente. En funcién de ellos se desarrollaran
los medios. Todo el mundo tiene un aparato emisor de accioén: un cuerpo. No

debemos preparar ese cuerpo para nada. Debemos primero construir la cosa (1).
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Hace algunos dias fui a ver un circo que vino del extranjero.

Entre los nimeros (muy buenos) habia dos payasos (que también eran
equilibristas, acrobatas, etc., como todo payaso que se precie, es decir, con un
cuerpo muscularmente muy bien trabajado) y que para hacerse comprender
por nuestro publico hacian constantemente pantomima (posiblemente no
dominaban o no les interesaba el lenguaje de la accion). Sin embargo, al

final del espectaculo, un conjunto de osos y un domador se comunicaban
perfectamente por acciones. Espero no equivocarme al decir que un oso no
tiene los resortes del lenguaje oral humano. Pues bien, sucedia esto: uno de los
0s0s entraba traido por un ayudante. Otro ayudante depositaba una bicicleta.
Esto queria decir seguramente para el oso que se subiera a la bicicleta (asociaba
el subir a la bicicleta con la presencia de esta). Al cabo de una cantidad de
vueltas, el oso bajaba ¢ iba hacia el domador quien lo recompensaba con

algo (creo que un terrén de aztcar). Si no se lo daba el oso volvia a subir a la
bicicleta y daba otras vueltas. Cuando el domador le otorgaba su recompensa
el oso consideraba su deber cumplido. En otro momento del nimero, varios

de estos animales daban vueltas en bicicleta alrededor de la pista y el domador
los hacia salir uno a uno por medio de una convencién existente entre ellos.
Cuando qued6 uno solo, el hombre se dirigi6 al centro de la pista y empez6 a
hacerle sefias para que saliera (mimica, pantomima), pero el oso sigui6 dando
vueltas. Lo apostrofé con palabras y el oso sigui6é dando vueltas. Furioso (fingia)
el hombre se coloco inexpresivo en un determinado lugar fuera de la pista (en el
comienzo del camino que llevaba hacia afuera) y el oso salié tranquilamente. Es
decir que entre los dos existia la convencion de que un hecho queria decir otro
hecho (una accién tenia como respuesta otra accioén). Esto duré media hora.
Comunicacién solo a base de acciones. CGuando se colocaba un taburete uno de
los osos subia a €l se ponia (por ejemplo) de espaldas con las patas en el aire y el
domador le tiraba un palo, que hacia girar. El cese de esto era otra acciéon que
el oso veia y que tenia una significacion. Estos animales, no conscientes de sus
musculos, hacian mimo puro (muy rudimentario, por supuesto).

Luego me puse a pensar lo siguiente: si es innato al animal comunicarse
por acciones, para nosotros debe serlo también. Y eso hace posible que un
hombre (domador) se comunique con un animal, como los animales entre si.
Esto significa que nuestro arte tiene raices muy profundas y hace posible la
comunicacién no solo con los seres de nuestra especie, sino con los de otras.

No solo acercan las razas aboliendo sus idiomas verbales y creando otros, que

guardan la esencia de cada pueblo pero que los hacen mas accesibles. Entonces
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hacer mimo es ser mas humanos, sentirse humanos (a pesar de las diferencias
que tenemos que guardar en bien de la personalidad) de todos los hombres e
incluso del gato, del perro, del pez y de la serpiente. Y tal vez si lo llevamos mas
alla todavia, la buena accion de curar un arbol ¢no nos la agradece este con sus
frutos? Quiero decir que nuestro lenguaje esta en la vida desde siempre. Solo
falta que ahora nosotros, seres humanos, tomemos ese lenguaje (como la pintura
tomo el del color o la musica el del sonido) y creemos con ¢l un nuevo arte, a la
altura de nuestro desarrollo intelectual. Y que retina un poco mas a todos los
hombres y les haga ver que el cuerpo, la vida, es una, y que por ella somos todos
iguales y hermanos, y que si nos comunicamos a través de ella llegaremos un

poco mas a cumplirnos y a poner las cosas en su lugar.

PD: Con lo que dije no quiero abogar para que en nuestra vida de todos
los dias no empleemos mas palabras. Tenemos que expresarnos por la palabra,
la accién o ambas en el terreno que corresponda a cada una de ellas. Pero un
arte de accion pura tiene que haber, asi como hay un arte del color, e insisto,
nadie le pide que hable, un arte de la musica y nadie le pide materia, un arte
del volumen y nadie le pide sonido, etc. Solo que para el hombre la accién es
un componente primario (como la palabra) que también sirve a su vida, sea en
estado puro mezclado con la palabra, mientras que es un poco absurdo que el
hombre para comunicarse en la vida corriente (por una necesidad inmediata)
pinte un cuadro, haga una escultura o componga una picza de musica. Este lo
hace tal vez cuando ha agotado los medios verbales o activos directos.

La expresion a través de la accion es fundamental no solo al arte, sino
también a la vida de todos los dias. Es la tinica expresion corporal completa
y como tal nos sirve tanto para tomar el colectivo como para hacer con este
acto un hecho artistico. No se debe pensar que al no hablar en escena estamos
cercenando algo. Solo estamos desarrollando un terreno a fondo a través de una
limitacién a fin de completar al hombre un poco mas.

Se me puede preguntar: jpor qué un hecho fundamental, cuyo material
esta en el hombre desde siempre, se ha dejado de lado? Si es tan fundamental,
¢no deberia hace mucho tiempo haber constituido un arte? Yo le pregunto a
su vez: jcuantas cosas fundamentales hemos dejado de lado para hacer otras
cosas fundamentales, pues no se pueden hacer dos cosas fundamentales a la
vez opuestas? ;Y cuadntas han llegado incluso a constituir materias prohibidas,
tabtes, a las que ahora empezamos a dar su justo valor? Y la necesidad de

lenguaje de la imagen, ¢no ha dormido por miles de aflos, siempre tratando de
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salir a través de las sombras chinas o de otros fendmenos semi-artisticos, para
cumplirse recién cuando el desarrollo técnico, social, econémico, etc., lo han
hecho posible (el cine nace en 1895)? El hombre a su méaxima potencia solo
utiliza el treinta por ciento de la capacidad cerebral humana. En ese setenta por
ciento a desarrollar hay algunas posibilidades que el ser humano ha olvidado

u adormecido y otras que vendran producto de su desarrollo, pero que tal vez
potencialmente estan en ¢l desde siempre.

Hace algunos dias alguien que habia leido un articulo sobre el hambre me
comentaba: “No comprendo para qué sirve ir a la luna si no hemos solucionado,
ni tal vez nos preocupe quizas solucionar, tantos problemas fundamentales al
hombre? Hay tanto que hacer en la tierra...”. Es cierto. Pero no exageremos, ir
ala luna sirve, lo que no sirve es que a través de esta necesidad de conquista se
olviden otras tal vez mas fundamentales. Por una necesidad de equilibrio un dia,
tarde o temprano, el hombre tendra que pensar en estas cosas. Nosotros que lo

creemos asi pensémoslo ahora, desde nuestro modesto rincon: el arte.

NOTA:

1. Ante todo, un nino debe poder pronunciar palabras. Cémo lo haga no
interesa. No se puede pedir a un chico mover el diafragma, ni hacer respiraciéon
intercostal. Es necesario que mal o bien, hable. Luego, una vez que puede
hablar, se perfeccionaran los medios. Pero al principio debe poder pronunciar o
estar en la posibilidad de pronunciar todas las palabras de un idioma. El mimo
es lo mismo. Debe actuar directamente y construir su lenguaje, del que tenemos
solo, tal vez, un diez por ciento. Una vez llegado al fin, lo perfeccionaremos. Y
tal vez, entonces, elegiremos el camino a la inversa. Repito: de nada sirve poder
mover o conocer no importa qué musculos, si no se tiene lenguaje. De nada

sirve desgastar energias para hacer movimientos que nunca seran empleados.
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CAPITULO 23: APUNTES SOBRE MIMO

Apuntes sobre la historia del mimo®

Una version de la historia de lo nuestro dice que la pantomima nace bajo el
Imperio Romano. En el siglo III antes de Ciristo.’

Un actor de teatro y poeta, Livius Andronicus, se quedé afénico. Buscando
continuar con su arte hizo decir un texto por un coreuta y él hacia como que
hablaba (ahora a esto se llama playback) y mimaba el resto. Si non e vero e ben
trovato. De esa libertad que daba el no hablar surgi6 el enriquecimiento de lo
corporal; los gestos, actitudes, movimientos, acciones, se hicieron mas grades,
mas expresivas, para compensar eso que el pablico sabia que no era real. Poco
a poco fue desarrollandose esa forma de actuaciéon muy corporal hasta llegar a
constituir un género teatral de enorme importancia, el mas importante bajo el
Imperio Romano.

Emperadores fueron mimos y representaron delante del ptblico. Eso
coincidié mucho con el gusto romano por el cuerpo, los espectaculos visuales,
etc. Hasta hoy todavia es comin que muchos mimos mimen canciones, poemas,
obras de teatro, cuentos, etc.

En su supuesto origen, vemos claro qué es la pantomima, reemplazo de la
palabra por gestos, movimientos que conservan una significacioén verbal.

Pongo unos pocos datos sacados de la historia: “Cicerén desafié al mimo
Roscio a que tradujera por gestos sus oraciones retoricas y el célebre comediante
lo hizo perfecto”

“Neroén llevo a su teatro a Roscio”.

“Luciano ante Nerén mimaba (danzaba) el adulterio de Marte y Venus”.

8 N.del Ed.: Este texto conforma la tltima parte de "Esquema de la expresion, comunicacion
corporal y apuntes sobre la historia del mimo” escrito originalmente en 1977 y revisado
posteriormente. Ha sufrido leves modificaciones para su inclusiéon en este libro.

9

Se da como nacimiento esta fecha a pesar de haber antes antecedentes de mimos o
actores con mucho dominio corporal, habiles en la imitacién o gesticulacion, pues a partir
de alli se establece un movimiento y se define un género que lograra continuidad. Para
simplificar y ver mas claro no tomamos en cuenta hechos, o actores esporadicos.
También me gustaria recomendar dos articulos sobre las mujeres mimas y pantomimas:
uno de Maurice Lever, "Historia de la mima", Revista Mdscara, n° 13-14 (1993): 8-33; otro
de Sabino Perea Yébenes,"Extranjeras en Romay en cualquier lugar: mujeres mimas y
pantomimas, el teatro en la calle y la fiesta de Flora’, Gerion Anejos VIII (2004): 11-43.
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La pantomima romana influencia a la danza, al teatro y es influenciada
por ellos. Decae.

Una nueva vigencia de la pantomima se daria con la Commedia dell’Arte,
s consideramos, como muchos autores, que pertenece a este género. De todas
maneras si no lo consideramos, tenemos que mencionar la Commedia dell’Arte,
pues ella da nacimiento a la Pantomima francesa, con lo que a posterior: se
demuestra que pertenecia en alguna medida a dicho género.

Los actores de la Commedia dell’Arte fueron a Francia a fines del siglo
XVI, hechos llamar por Enrique III para complacer a su madre Catalina de
Medicis. Alli su forma bastante procaz de hablar, sus alusiones a personajes
reales y a ciertos aspectos “non sanctos” de sus vidas y de la sociedad (“sus
libertades de palabras y gestos”, Jean Dorcy, pag. 106) hicieron que fueran
echados de Francia hacia 1697. Pero ya habian prendido sus personajes en

el pueblo. Los tomaron “les funambules™'®

para sus piruetas de acrobacia,

sus equilibrios, sus pruebas de destreza, sus pantomimas. Esta adaptacion

de personajes y situaciones se hacia facil, teniendo en cuenta que uno de los
mecanismos de la Commedia dell’Arte por el cual se obtiene lo cémico, es la
abundancia (un actor de comedia debia saber actuar, decir, cantar, danzar, ser
acrobata, etc.). Lo que produce muchas veces lo comico es que una palabra
esta repetida por el gesto correspondiente al mismo tiempo y con la misma
velocidad, ritmo, etc. Es redundante. Luego si se suprimian las palabras
quedaban los gestos que las representaban. Quedaba cast un discurso corporal
completo. Otra de las ventajas de “Les funambules” era que los personajes
estaban muy definidos desde siempre, con sus comportamientos corporales,
poses, actitudes, costumbres, “psicologia”, etc., que el pablico conocia. Esto
daba la posibilidad de que el ptblico no se distrajera y, al mismo tiempo que
disfrutaba del personaje y de la gracia, pudiera ver las pruebas de destreza.
Arlecchino, il Dottore, 1l Capitano, Brighella, Colombina, Pulchinella,
Pedrolino, a pesar de no hablar quedaron vigentes en los circos y ferias.

Se podria hablar bastante sobre la Commedia dell’Arte. Hay libros muy
voluminosos sobre ella donde un mimo puede comprender mucho del origen de
nuestro arte, que es un género apasionante.

Ademas yo tuve la suerte de aprender de Jacques Lecoq, los

comportamientos corporales tradicionales de cada personaje que él recopild y

10 yolatinero, acrébata que da saltos y realiza actividades sobre cuerda floja, alambre o

trapecio”. Diccionario Enciclopédico Planeta.
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ensenaba en su escuela. Una escuela desde mi punto de vista no de mimo, sino
de elementos corporales para el actor.

Tardiamente aparece en la Commedia dell’Arte, un personaje que a
diferencia de los otros no tiene mascara fija, dura. Es Pedrolino y viene un
poco para reemplazar al Arlecchino primitivo. Se enharina la cara y se pinta,
tiene traje blanco. Esta continuamente enamorado de imposibles. Es el primer
personaje “espiritual”. No es “sexuado” a pesar de amar a una mujer, o a la
luna. Tiene ideales. No busca la plata, ni figurar. Para mi este personaje marca
el ingreso de lo psicolégico en la Comedia. Su cara, “espejo del alma” (o de la
psiquis), se mueve a diferencia de los otros personajes. La llegada de Pedrolino
marca una revolucién en el teatro. Y es curioso que fuera este personaje el
que Jean-Gaspard-Baptiste Deburau toma traduciendo su nombre al francés y
adaptando su psicologia a la del pueblo francés: nace Pierrot.

Pierrot es, pues, un poco igual y un poco distinto de Pedrolino. Ademas
tiene la ventaja de su traje y cara blanca: se veia mejor en teatros escasamente
iluminados. La pantomima francesa que fue un fenémeno importante a fines del
siglo XIX, casi ya no existia, pero prolonga su influencia hasta el presente.

Muchos artistas y autores consideraron a Jean-Gaspard-Baptiste Deburau
(nacido el 31 de julio de 1796) como el mas grande de los actores que jamas
hayan visto. Su presencia podia competir en los teatros con los actores mas
renombrados.

En algin momento de este siglo nace el cine. Y apela a esos “comicos”
de la pantomima ya decadente, a esos restos de la Commedia dell’Arte y
la pantomima francesa, y los actualiza a través de un nuevo lenguaje: el
cinematografico. (Por qué apela a ellos? Por su dominio del cuerpo, de la
gesticulacién, porque su “visualidad” ayudan a encontrar el camino a un arte
todavia balbuceante. Y vemos un nuevo auge de la pantomima, no ya como un
lenguaje corporal nuevo, distinto, sino con un encuadre visual que hace ver las
cosas nuevas y distintas a pesar de ser las viejas. De alli la relativa importancia
que damos a Chaplin, por ejemplo, como mimo, pero la gran importancia que
le damos como actor, artista, hombre de cine. Le sirvié mucho no solo al cine
sino también a nuestro movimiento.

Hasta aqui la parte historica (salvo tal vez ciertas opiniones). A partir de
aqui la histdrica vivencial, pues conoci a algunas personas de las que hablaré.

Etienne Decroux, hombre inquieto, “hombre politico”, complejo,
“aristocrata” a su manera, aprendiz de carnicero, enfermero, etc., se interesa

por el teatro en el Vieux Colombier de Jacques Copeau. Le interesa la poesia. Es

338 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. PARTE VII



“orador”. Ama las palabras. Tiene idea de realizar recitales de poesias corales
y los hace. La escuela del Vieux Colombier trata de modificar el teatro. Sobre
todo el teatro a la Antoine, el naturalismo francés. Se trabaja con mascara. Se
investiga en el Noh y otros teatros orientales, se vive un poco en comunidad. Y
alli nace el interés de Decroux por el cuerpo (1924, dice él). Explora, inventa,
ensena lo que va inventando y aprendiendo. Nunca hablé con él como llega

al mimo y rechaza a la pantomima. Imaginé que, viendo como un arte habia
tenido enorme importancia en tres épocas de historia, y se habia perdido luego
para renacer, pensara que ello se debia a una real necesidad, pero que esa real
necesidad estaba mal canalizada, o inadecuadamente, y por esa razén se diluia
con el tiempo. Esto se debia a que el instrumento de comunicacién era el gesto
y este es ambiguo, es un instrumento de nexo, no tiene el valor simbolico de la
palabra ni el real del cuerpo. Y buscé en la accion, que es uno de los dos canales
basicos de lo corporal “puro”. Y de alli nace el mimo, esto que pretendemos
hacer y que no se dio nunca en ninguna civilizaciéon en el ambito del Arte,

y que seguramente llenard un vacio en las necesidades estéticas y humanas.
¢Cuantos mimos existieron seguramente que no se pudieron realizar porque

no conocian esta posibilidad? Yo mismo hubiera sido actor si no hubiera visto

a Marcel Marceau, alumno de Decroux. ¢Por qué se le puso Mimo a ese arte?
Seguramente para diferenciarlo de la pantomima. Rastreando la palabra Mimo
se encuentra que en Grecia hubo un género teatral llamado asi. Son conocidos
los mimos de Herondas. Pero las obras de mimo griegas eran obras de teatro
(muy habladas) que se distinguian de las otras porque sus temas eran cotidianos,
se contraponian, pues, a la tragedia, mostraban la realidad. Un género de teatro
como el de la generacion argentina de Cossa, Halac, etc., seria para los griegos
pertenecientes al género de Mimo. ¢Por qué se llamaba Mimo? Porque mimo
para los griegos era imitacion, y consideraban como imitacion lo que estaba
cerca de la realidad, significado que difiere mucho del actual de imitacion.

A nuestro arte se le puede haber puesto Mimo porque dicho género luego

fue el que mas influy6 en la Pantomima Romana (las obras de mimo fueron
representadas en Roma posteriormente a la decadencia de los griegos), o por
una cosa que me gusta mas: estas obras de mimo eran lo terrestre, lo corporal,
lo que estaba mas cerca de la tierra, no habia casi nunca héroes, dioses, ni
semidioses, se mostraba al ser humano tal cual era. No estaba Zeus de por

medio o, si estaba, era lechero, y le echaba agua a la leche.
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En Las amigas o las intimas de Herondas,'' una amiga llega de visita a casa
de otra para averiguar sobre un objeto (falo, asociado a la religion de Deméter,
diosa de la fecundidad) suave, bien hecho, estético, de la medida adecuada, y
de su fabricante. La duefa de casa se encuentra con que la amiga a la cual ella
se lo habia prestado, lo habia concedido temporariamente a otra, en casa de la
cual la visita lo habia visto, de donde surge una disputa de amigas y chismes.
Todo esto mientras el ama de casa rifie a la criada porque hace todo mal y
prepara la comida para el marido que vendra. Esta obra de mimo griega la
hice con actores hace algin tiempo para mostrar lo que era un mimo entre los
griegos.

Es curioso notar que nuestro movimiento, a pesar de su “pureza” y
“personajes espirituales” (Pierrot o Colombina, por ¢jemplo), estuvo muchas
veces ligado a lo procaz, lo terrenal, etc. Resulta contradictorio. Y es curioso
también que la pantomima nazca y se dé con tanto auge en el Imperio Romano.

Ello hace que yo piense que es debido a los tabties que nuestro arte no
haya tenido vigencia hasta ahora, que no haya habido en ninguna civilizacién
un arte de la accién corporal. La accién fue y es parte del teatro, del circo, del
cine, de la danza, pero nadie estructur6 un arte de la accion. ;Por qué si es un
elemento tan importante como el color o el volumen? Creo que simbolicamente
accionar implicaria la posibilidad de rever los tabties. Las acciones basicas son
tabtes: copular, nacer, matar, defecar, orinar, mostrar el cuerpo. Partes del
cuerpo son tabues. Se dice que la accion es de brutos. Que los deportes también,
se dijo esto durante mucho tiempo.

A proposito de la palabra mimo, encuentro en el libro de Decroux algo.
Dice en la pagina 14, hablando del Vieux Colombier del cual era alumno
(traduzco lo mejor y mas corto posible): “Se daba alli a los futuros comediantes,
los siguientes cursos: acrobacia, atletismo, gimnasia, danza clasica, mimo
corporal, colocacién de la voz, dicciéon, declamacion de coro antiguo y del Noh
japongés, canto...”.

De esto se deduciria que la palabra mimo y su esencia ya estaban en el

Vieux Colombier antes de Decroux.

11 N.del Ed: Las amigas o las intimas, también conocida como Las amigas, Dos amigas

en la intimidad, Las comadres, Las amigas en coloquio, etc., es uno de los llamados
mimiambos (mimos en verso yambico) que se encontraron en 1891y que se atribuyen
a Herodas, Herodes, Heroidas o Herondas (siglo Il a. C.). Para un estudio sobre el mimo
griego, puede consultarse, entre otros: Antonio Melero, "El mimo griego’, Estudios
Clasicos XXV, (1983): 11-37.
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Siguiendo: “Estos ejercicios de mimo corporal eran hechos con mascara
y cuerpos cast desnudos”; “El cuerpo tan desnudo como permitia la decencia”
(pagina 14).

Ello aclara, si bien es cierto lo tenia yo ya aclarado por Decroux
personalmente, que lo de mimo corporal se debia a la necesidad de centrar todo
sobre el cuerpo, la parte mas cuerpo del cuerpo, la columna vertebral.

Ahi estaria el germen de la cosa. jFue Copeau, Marie Helene Dasté
(Copeau), Jean Dorcy, Suzanne Bing, etc. ?

O Decroux le pone el nombre de mimo corporal a lo que vio que tal vez
se llamaba de otra manera, pues Dorcy no menciona en su libro una materia
llamada asi (pag. 50-51).

En la pagina 52, Dorcy concluye hablando de los ejercicios con mascara
a fin de desarrollar mas la expresion del cuerpo y dice remarcando: “Todo esto
constituye el primer paso hacia el mimo”. Por otra parte en la pagina 33 de su
libro Decroux dice:“En este estudio del mimo, Jacques Copeau no veia mas
que una parte del estudio del teatro hablado; teniendo como finalidad que el
cuerpo no niegue de ningtn modo lo que nos dice la voz, y que cuando llegue el
momento en que el actor se calla para accionar, no haya desajuste.

No tardé mucho en pensar que este orden causal de las dos artes
en cuestion debia ser invertido: en lugar de ver en el mimo uno de los
entrenamientos para el teatro hablado, vi en este Gltimo una de las
preparaciones para nuestro mimo: habiéndose este revelado en la prueba como
el mas dificil de los dos.

El mimo pensé, puede hacer algo mejor que completar otro arte.

Porque puede ser suficiente por si mismo, superior al teatro ¢ igual a la
danza de la cual difiere por la raiz, tiene que construirse.

Aunque otros no lo estimen mas que como medio, tiene el derecho de
considerarse como un fin.

Sobre todo que el mimo es la esencia del teatro, y este altimo, el accidente
del mimo."?

El teatro es una mezcla de artes en el seno del cual el actor esta encerrado

como en un estuche.

12 Aclaro este pensamiento de Decroux: de acuerdo con algunos historiadores el teatro

habria nacido en su mas lejano origen como una representacion de mimo, luego la esencia
del teatro seria el mimo.
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Casi todo mantiene el olor de lo real; cast nada transporta al pais del
recuerdo o de lo imaginario.'

Después de haber visto en el museo las obras de Egipto o del
impresionismo, se sale avergonzado de ser actor.

Y sin embargo este teatro nos ofrece una vida fértil en recursos mientras
que la nuestra es pobre...” etc.

Dice después, siempre refiriéndose al teatro: “Enriquece al espectador mas
seguido de oro que de luz”.

Esto posiblemente aclara algo sobre el comienzo del mimo.

Muchos directores de teatro siguen empleando hoy la accién (el mimo)
como una parte del estudio del teatro de la misma manera que Copeau. A veces
creen hacer lo mismo que nosotros. Lo que no estd mal. Debemos diferenciarlo
solamente.

Decroux formé a Jean-Louis Barrault que fue primero mimo y luego,
influenci6 el teatro. Dentro de la misma corriente podria situarse a Antonin
Artaud amigo de J-L. Barrault.

Decroux formé a Marcel Marceau que divulgé el mimo (¢o la pantomima
vista desde otro angulo?) por el mundo. Marceau llevo los elementos del mimo
aprendidos con Decroux a la pantomima tradicional y francesa. Es curioso que
sus primeros ¢xitos los haya obtenido sobre todo con ejercicios de Decroux.

Hablando ahora de nuestro pais, en la Argentina, la primera pantomima
que se tiene noticia data del siglo XVII. Un coémico hizo una pantomima
politica, le colgd a un chivo amaestrado un letrero en el cuello que decia
“GOBERNADOR?” y representaba una serie de cosas con el chivo. Ello se sabe
por la carta que se conserva del gobernador sobre el asunto del chivo pidiendo
castigo al Virrey:.

En los circos se hacia pantomima hasta llegar a la que dio nacimiento al
teatro argentino. El Teatro Argentino nace de una pantomima. De alli un poco
mi creencia de que hasta que no se reencuentre la via de lo corporal, no habra
teatro auténticamente nuestro. Convencieron “los cultos” a los Podesta de que
no hablar no era bueno y menos hacer teatro en un circo y se los llevaron a
un teatro comun vy silvestre de la calle Corrientes (por decir culto) y con ello se
frustr6 un movimiento que se realizaba en el pais veinte o treinta anos antes que

en Europa, el teatro circular.

13 N.del T: Es evidente también que Decroux se refiere a un tipo de teatro, imperante en su

época.
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Después seguramente también hubo mimos. Lo que no quiere decir que
haya habido un movimiento. De la misma manera que antes del Juan Moreira
hubo teatro pero la obra de los Podesta marca el nacimiento del movimiento, un
hacer continuo, dinamico, por mas que al principio no haya sido espectacular.

En el Teatro de la Luna, donde trabajé por primera vez en Buenos Aires,
Roberto Duran (que compartia direccion e ideas con José Maria Gutiérrez)
influenciado por Jean-Louis Barrault, hacia mucha cosa corporal. Ahi vi por
primera vez un mimo, a pesar de que la obra que representadbamos tenia
muchas partes de pantomima, pero éramos todos actores. Nos querian cerrar el
teatro, problemas de empresa. Nosotros decidimos defendernos. El empresario
creo que buscaba poner un teatro comercial. Resolvimos dormir alli. Una noche
después de una funcion, entre trago y trago, sentados en la sala, algunos de los
actores se pusieron a representar. Alfredo Sergio, uno de los actores, hizo una
pantomima. Me gusto.

Juan Carlos Gené representd en el mismo teatro, un espectaculo de
pantomima y una o dos farsas francesas con su grupo La Compania de Pipo.

Segui actuando como actor.

Seguramente me deben haber influenciado también otros compaiieros de
teatro o directores con los que trabajé y que se interesaron en algin momento
por la pantomima o lo corporal en el teatro. Trabajos que vi de José¢ Maria
Gutiérrez, Osvaldo Bonet, Carlos Gandolfo, otros en el teatro Fray Mocho, etc.
Nombré sobre todo los mas importantes debido a la tarea de conduccién o al
ascendiente de importancia. Cosa que confieso me influenciaba grandemente,
pues, yo era un chico que habia vivido la mayor parte de su vida en el campo o
en un pueblo. Felizmente no me equivoqué.

Vi a Marceau y decidi estudiar eso. Digo “eso” porque expresa el caracter
con que yo emprendi mi basqueda en ese terreno. Para ello busqué alguien
que ensefiara, pregunté a compaifieros de teatro y nadie me supo decir como se
aprendia, o si se aprendia eso. Todo era intuitivo o imitativo. Y me fui a Europa.
Yo queria la cosa a fondo.

Es muy posible que haya habido otros mimos que no he conocido. Yo
llegué a Buenos Aires en el 54 y me fui a Europa en el 57.

Estudié con Decroux y otros.

Volvi en el aflo 64, no ya como actor sino como mimo.

Creo que narrar la historia a partir de ahi no seria objetivo.

Al hablar del significado de las palabras no hago un andlisis etimolégico,

por ejemplo de ‘pantomima’ para explicar qué abarca. pues, creo que no tiene
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sentido en este caso. Algunas veces la etimologia sirve, cuando esta vigente, o
como disquisicién intelectual. En los hechos vemos lo que ‘pantomima’ significa.

Damos otros significados que pueden servir para encuadrar nuestro
movimiento: profesionalmente mimica significa conjunto de gestos (ver Jean
Dorcy, “J’aime la mime”) “... la mimica de un actor o de un bailarin (su
gesticulacion)”.

Acordarse de un programa de TV, “Digalo con mimica”, digalo con
gestos o acciones que tienen valor gestual. El juego de las mimicas. L.a mimica
es una parte de la pantomima o de otras estructuras de representacion o de
comunicacién. Popularmente se dice mimica también a lo que hacen los mimos
(sea mimo o pantomima).

¢Por qué la teoria en el mimo, o en lo corporal? Pues bien, por esto. En
algiin momento el hombre creyé que con la palabra solamente se resolvia todo
y negd el cuerpo. Luego, ante los problemas que ello acarred, se redescubrid el
cuerpo y se dijo que no habia que hablar mas, habia que hacer, todo era hacer,
todo era “gimnasia”, ain hoy lo es. Y se cometié el mismo error a la inversa. Tal
vez un error necesario. Sirvid, pero poco. Creemos que ha llegado el momento
en que la palabra y la accién se junten para lo que sea mas necesario, en nuestro
caso el mimo. Hablar no es malo si nos deja la posibilidad de hacer. Incluso
puede ayudar a hacer. Y a ver claro. Gran cosa la palabra. Gran cosa el cuerpo.
Creo que ha llegado el momento de adoptar esta posicion frente al fracaso
de las otras actitudes anteriores. La salvedad que quiero hacer en funcién de
la verdad es que nosotros estamos en esta tltima actitud desde siempre. Lo
que se podria decir también para disminuir la “culpa” de los otros, es que
nosotros nunca pensamos que la palabra era todo, por lo tanto no necesitamos
reaccionar tanto contra ella.

Elegir ser pintor o escultor no significa dejar de hablar.

Hace unos dias, una alumna escribié como resumen de unos conceptos
que di: “En el teatro el cuerpo, en la vida la palabra y el cuerpo”.

Sobre los temas que tratamos aqui, se podrian escribir libros enteros.
Nuestro propésito con este trabajo es dar al alumno los materiales basicos
para que conozca lo que hace y lo encuadre debidamente dentro del quehacer

humano y artistico, pudiendo con ello elegir las vias que considere conveniente.

ANGEL ELIZONDO
Mayo de 1977 (Revisado: septiembre de 1999/agosto de 2019).
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PD: Personalmente quiero decir también que la palabra mimo para
designar nuestro arte me gusta porque no suena solemne, a pesar de tener
la formalidad (o “seriedad”) que pueda tener todo arte. También porque la
gente de buen humor la liga a mimar, mimoso, hacer mimos, etc. Pienso que
en el fondo no esta tan lejos del significado de nuestra palabra: hacer mimos
es acariciar a alguien por ejemplo, concretizar en el cuerpo la afectividad y el
amor, transmitirlo vitalmente, y eso ademas de ser “no serio” me parece muy
importante. Un espectaculo que hicimos hace ya algtin tiempo, se llamaba
Mimo, Mime, Mimese, Mima y alli estaban, para nosotros, mezclados ambos
significados.

Quiero aclarar también que en el oriente tampoco hay ni hubo mimo tal
como lo entendemos. La accion es parte del teatro y otras artes como aqui. En
algunos casos interviene en mayor medida. Existe la pantomima, y también
una serie de comportamientos corporales simboélicos con contenido claramente

verbal (convencional) que pueden incluirse dentro de este género.

Origenes del mimo

Si bien aqui repetiré algunas cuestiones ya mencionadas anteriormente, la
repeticion es importante para la didactica. Y este libro, por una cuestion
de principios y objetivos, también pretende ser didactico. Volvamos a los
origenes.

Es posible que el mimo haya tenido varios momentos y, en consecuencia,
también varias decadencias (es la palabra que me viene mejor). Para mi, el
primero estaria ligado al origen del teatro, o sea, al acontecimiento que imagina
Silvio D’Amico: antes del lenguaje hablado, un cazador utilizé la accién como
forma de representar ante su tribu como habia cazado la presa. Posteriormente,
encontramos el mimo con el nombre de un conjunto de obras en el teatro griego
que se llamaban asi, y que no representaban obras sin palabras sino que, al
contrario, disponian muchas veces de bastantes palabras, debido a que el mimo
para los griegos era un teatro que se aproximaba a la realidad y que copiaba,
en alguna medida, la vida (incluso en aspectos muy provocadores o inmorales,
donde se trataban temas de indole “corporal”). Posiblemente los mimos (obras)
murieron de muerte natural como consecuencia del desarrollo “desmesurado”
de lo espiritual como contrapartida de lo corporal, siempre estigmatizado por

sus acciones primarias. Seguramente después de muchas vueltas, se produce un
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tercer momento del mimo con la Commedia Dell’Arte, cuando se incorpora
Pedrolino, el tltimo personaje que se agrega a los clasicos antiguos. Pedrolino
tiene una caracteristica muy definitoria para el teatro debido a que se pinta la
cara de blanco, es mudo o semi-mudo, es decir, que rehiisa su contacto con la
comunicacién verbal, lo hace todo a través de gestos y acciones que, en alguna
medida, son simbolo de una psicologia del personaje. En ese sentido, coincide
con el Hamlet de Shakespeare que es de la misma época y algunas formas de
un teatro mas espiritual o intelectual. Pedrolino, por otra parte, desprecia las
riquezas (como Hamlet), esta enamorado de la luna a la que le promete, en

sus didlogos cast mudos, una sucesién de hijos. Pedrolino es elegido por Jean-
Gaspard-Baptiste Deburau para hacer representaciones y continuar con la
tradicion de la Commedia dell’Arte, cuando Luis XIV prohibe a estos hablar
(debido a sus excesos de palabras y de gestos con respecto a la vida, sobretodo,
de la corte). El toma el personaje de Pedrolino y lo llama en francés Pierrot
que, como no hablaba, se transforma en el creador del teatro de ese momento,
la Pantomima Francesa. De Deburau, Jules Janin dice —en su libro sobre este
actor— que nunca habia visto un artista tan bueno, expresivo y claro, incluso sin
decir una sola palabra.

Un momento siguiente podria darse con la creacion del cine, que era
mudo, y que tuvo gran importancia e influencia en el teatro, las artes y el cine
posterior, especialmente con Chaplin, Keaton, etc. En el fondo, esta siempre
latente la idea del personaje Pierrot. Sobre todo por la acentuaciéon casi
geométrica de los movimientos de los personajes y las condiciones de la técnica
cinematografica del momento, que en muchos casos daban la sensacién de
fraccionar los movimientos, enfatizandolos al mismo tiempo.

Un momento posterior del desarrollo del mimo (y que fue inicial para
mi) se daria con Etienne Decroux, fundamentalmente, quien concurria a los
cursos en un teatro llamado Vieux Colombier donde su director —renovador del
teatro de ese momento— hacia experiencias basadas en el teatro oriental sobre la
expresion del cuerpo, hacia 1930 aproximadamente. Eso derivo en una postura
especial de Decroux de canalizar toda su expresividad en funcién de la accién
corporal, y que Jean-Louis Barrault (extremadamente, tal vez) definié como el
principio de un arte animal. Fue tal vez el primero que se atrevié a atribuir a la
animalidad, el desarrollo de un arte.

Cuando alguien se refiere al mimo clasico se me plantea a qué “clasicidad”
se refiere: si a la de uno de sus principios, o a la del altimo. Con el agregado

de que puede haber generalmente también, otras formas de clasicismo: la
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del personaje de Marcel Marceau, que en el fondo es también un Pierrot
influenciado por la técnica de Decroux. Este personaje es la unién entre la vieja
pantomima francesa y el mimo de Etienne Decroux.

Por otra parte, en mi caso personal el origen en alguna forma de lo que
yo hago, tal vez no directamente, deriva del circo criollo, que utilizaba también
ciertos mecanismos de la Commedia dell’Arte, y por supuesto de Pierrot,
sumado a las experiencias que se hacian en el teatro independiente, sobre todo
el experimental, en Buenos Aires entre aproximadamente 1955y 1957. Lo
experimental, para mi, fue la forma en la que me inicié en el teatro, casualmente
porque no tenia ninguna formaciéon cuando vivia en la provincia de Salta. Eso
hizo que encarara de manera distinta las cosas u obras teatrales. De alli que
cuando llegué de Europa, en 1964, era como si el Di Tella me hubiera estado

esperando para experimentar.

Desaparecer en el aire

ESTEBAN PEICOVICH: En principio pareciera impostura dialogar con quien
conversa en otro idioma, sin sonidos, tal vez mas bello porque trabaja con
la inocencia del silencio. Pero hacia mucho tiempo que queria acercar a este
microéfono y a esta noche a alguien que ha hecho tanto por hacernos temblar, por
hacernos ver, por alimentarnos con un arte antiquisimo, que no arcaico, pero si
antiquisimo como es el arte del mimar. Mimar que es un picaro verbo porque
tiene dos acepciones. Pero yo te hablo del arte del mimar que ha hecho como
nadie en nuestro pais Angel Elizondo. Hace pocas tardes me encontraba en un
sitio de Buenos Aires, sabia que préximamente tenia que entrevistar a Angel
Elizondo, algo sucedid, que nosotros atribuimos a la magia y que seguramente
tiene razones menos magicas, venia pensando en como abordar este encuentro,
coémo iniciar esa charla, cuando asi imprevistamente, o magicamente como
alguien dirfa, aparecié Angel Elizondo. Lo que venia pensando en preguntarle
era precisamente si el arte o si el destino, o si el maximo deseo de un mimo es

desaparecer en el aire. Qué es lo que busca. Yo supongo o suponia que el deseo

14 Fragmentos de la entrevista de Esteban Peicovich en AM 1110, “Los palabristas” (2013).
Esteban Peicovich la transcribié para Angel Elizondo. La entrevista es mucho mas extensa
y rica, pero aqui solo se incorporaron algunos fragmentos (aquellos vinculados al mimo
gue no se mencionaron previamente) y se realizaron correcciones minimas para su
publicacién en este libro.
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maximo, la meta de un mimo, seria desaparecer en el aire. Ya me lo habia puesto
en mi disco rigido personal como primera pregunta para darsela a ¢l, pero sucede
que ¢l descendidé en ese momento, vino a dar respuesta, una respuesta paradodjica.
Yo iba a preguntar si quisiese desaparecer y él aparecia. Por lo tanto, Angel,
vuelvo a hacerle ahora formalmente esa pregunta como para dar este puntapié
inicial, en una charla que con tu presencia agradezco tanto, y que sirva para
recorrer este extrano destino, tan bello y tan extrafio es el que un hombre de
pronto decide estudiar toda la técnica, toda la sabiduria, que puede haber, para
poder no hablar y decir todo lo que la palabra también dice.

ANGEL ELIZONDO: Te agrego algo, tal vez para no ser. Una de las
caracteristicas del mimo es la posibilidad, el deseo o la busqueda de ser todo. Y yo
te dirfa que el todo es el aire. Sin aire no hay vida. La tierra puede estar, pero sin
aire no existimos nosotros, no existen los arboles, no existen las casas, cosas que
el mimo es o quiere ser. Fijate que en los antecedentes del mimo esta la palabra
pantomima, que quiere decir imitacion o ser todo. Imitacion de todo. Me parece
barbara esa idea tuya, porque en el fondo el aire es lo que resume todo. Creo
que es una caracteristica nuestra, desaparecer en todo y, sobre todo, seria lo ideal
desaparecer en el aire. Por otra parte, es parte también de mi estructura vital. Yo
le decia a mi mujer, el otro dia, pensando en un futuro remoto, que cuando yo me
muera me gustaria desaparecer en la tierra. No me gustaria que me pongan en un
cajon, que me encierren, que me suelden ahi, sino que me pongan directamente
en la tierra y transmutarme. Ser aquellos pequenios animalitos, que luego van a
alimentar a otros animalitos. Creo que seria una forma de cumplir, un poco como

dice Rilke, la muerte propia. Diria también es la posmuerte propia.

[..]

£P: Me asombra Angel Elizondo, verme y verlos, a la gente y a mi mismo,
delante de pronto de esa muchacha joven que estd asi toda blanca en medio de
una peatonal, atrayendo los ojos de toda la gente. Hay un efecto hipnético alli.
No es lo que sucede ante el prestimano, ante el guitarrista, ante el mago, no,
es otra situacién, diria de mayor inocencia y de un alto asombro. Hay muchas
bocas abiertas como cuando uno era pequeiio, la senal esa casi del asombro, que
ronda casi una muy tierna estupidez, una cosa de estupefaccion. ;Qué le sucede
al hombre normal ante ese otro congénere que estd alli en silencio, detenido
en el espacio? ;Qué creés vos que esta pasando por la mente en lo atavico de
cada uno cuando vemos a alguien congelado en su movimiento (para mas, todo

blanco)? Vos que sos el mimo, que sos maestro de mimos, que has hecho tantas
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obras, que has creado, que has escrito dramaturgia para mimica, jqué suponés
que le pasa al comun de la gente ante el mimo?

AE: Irente a esta situacion de alguien que incorpora una estatua. ..

EP: Digo en este caso muy sencillo, como es esto que es lo mas habitual,
que la gente puede encontrarse de pronto en la calle sin ir a un teatro. Pero
simultaneamente qué creés que le sucede al espectador cuando va a una puntual
obra de mimica.

AE: Mir4, yo te diria que lo primero que pasa es que se despierta el
misterio. Por varias razones. Una de las razones es porque no hay lenguaje entre
ese ser y el espectador, desgraciada y felizmente. Desgraciadamente porque a
veces es muy dificil la comunicacién de un mimo con un espectador, de alli que
la mayor parte de las cosas tienen que ser muy primitivas, muy ingenuas. Cosa
que tiene también su encanto. Porque no hay elaborado un lenguaje mutuo
entre el espectador y el mimo. Entonces cuando solamente se da el volumen,
una imagen de una estatua, como una de las posibilidades que decias, yo
creo que se despierta esa cosa de misterio, qué es lo que esta pasando que yo
no intervengo ahi. En un mimo que actia en una obra ocurre mas o menos
parecido, pero con la diferencia de que ahi el mimo trata de comunicar, en el
otro caso, no trata de comunicar, esta afuera del sistema de comunicacion, sobre
todo porque es en la calle. Ahi se produce, como también en otro tipo de mimos
en la calle, una especie de rechazo o de adhesion, que tiene muchos ejemplos, a
la actuacién mimica. Hay mucha gente que se siente muy mal y hay mimos que
ingenuamente creen que por ¢jemplo imitando a alguien y devolviéndole una
imagen puede enriquecer a ese alguien y sin embargo esa persona se siente muy
mal porque es imitada. Eso esta en varias peliculas, una de Woody Allen, donde
de golpe alguien que es imitado agrede terriblemente a un mimo. Esta también
la adhesion de alguien que se divierte con la imagen de si. Yo te diria que
despierta muchas cosas, pero una de las cosas que fundamentalmente despierta
es el misterio. Por qué y como hace alguien para tomar esa cosa subjetiva
y objetiva y en un segundo darle una vision: “vos sos esto”. El problema es
que cuando nos dicen “vos sos esto” y tal vez colocamos la mano de una
determinada manera, tal vez no entendemos lo que nos esta queriendo decir,
pero tal vez el inconsciente si entiende lo que nos estan queriendo decir. Porque
una mano puesta de determinada manera quiere decir algo. Una forma de
sentarse quiere decir algo. Una forma de caminar quiere decir algo. Entonces te

diria que lo basico es el misterio y los que se adhieren a ese misterio son nuestros
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espectadores. Y los que ademas pueden estar en duda. En el mimo siempre hay
una posibilidad de duda. La palabra, por ejemplo, es mucho mas practica. St
yo digo “escritorio” hay una imagen bastante aproximada a un escritorio. Si

yo digo “arbol”, si digo “aire”. Mientras que si miro un arbol, tal vez no estoy
mirando un arbol, tal vez estoy mirando a mi madre. Es otro tipo de lenguaje
que tiene que participar de esa especie de elasticidad que no tiene la palabra, o
que tiene tal vez la palabra real, vivida, donde uno se da cuenta que la palabra
no puede ser, a pesar de su riqueza y de su inmediatez, no puede ser y entonces
le agrega gestos, le agrega ojos que se abren. Porque es insuficiente la palabra
“escritorio”, es insuficiente la palabra “techo”. Entonces cuando digo de golpe

“techo” y se me abren los orificios nasales, ese es el techo.

EP: Nos has dado un relato de una muy bella aproximacién y penetracién
dentro del misterio de la mimica. Habias referido también al hecho del misterio
y yo siento un poco —no sé st es un asunto absolutamente personal— que lo que
pasa ante el mimo totalmente blanqueado y congelado en su movimiento, es
que pareciera que hay algo también dramatico ademas de misterioso. Pareciera
que hubiera un efecto fantasma, o que la muerte metiese una cucharita por ahi
en el paisaje de la gente. No sé por qué. Es absolutamente como una referencia
sensible que tengo generalmente ante los mimos detenidos. Porque podria
ocurrirme a mi y tal vez no a otro, o tal vez le ocurra a mucha gente.

AE: Es muy posible que le ocurra a mucha gente, nada mas que vos lo
podés decir, tenés la forma de decirlo, porque decis muy bien y porque cultivas
la palabra. Mucha gente tal vez percibe lo mismo que vos pero no lo puede
explicitar. Lo de la muerte también estd presente siempre en el mimo. El primer
personaje que se convierte en mimo en la pantomima francesa es el personaje
de Pedrolino en la Commedia dell’Arte, que luego en Francia se lo traslada al
Pierrot, que en el fondo es la misma palabra. [Este personaje un poco los eclipsd
a todos. Habria que mencionar también a Arlequin, que tuvo una corriente
de pantomima muy importante que después derivé en el circo. Mucho de
la estructura del clown proviene de este personaje, de Arlequino, que influyo

a la pantomima y al mimo, pero no tanto como esta raiz.]" Este personaje

15 N.del Ed. Estas palabras de Angel Elizondo se encontraban en otro momento de la

entrevista. Con el objetivo de incluirlas, pero de manera tal que no hicieran perder la
coherencia de los otros fragmentos seleccionados, se decidié cambiarlas de lugar. Por tal
motivo se encuentran incorporadas entre corchetes.
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[Pedrolino/Pierrot] tenia la cara enharinada de blanco y lo curioso es que es el
primer personaje en la Commedia dell’Arte que tiene la cara movil, todos los

otros personajes son arquetipos con mascaras duras.

EP: Como en el teatro griego, que expresaban un determinado
sentimiento, odio, amor, risa, llanto.

AE: Exactamente, extremos y sin matices. Posiblemente este personaje
Pedrolino es el que incorpora simboélicamente la psicologia dentro del teatro
occidental. Curiosamente es un personaje muy corporal. Esto sucede en el 1400
que empieza, hasta el 1600 donde tiene mucho auge la Commedia dell’Arte,
sobre todo en Irancia. De este personaje hay dos versiones. Una, que su
principio, su mascara blanca, esta originada en los ritos funerarios. La otra es
que tiene la mascara blanca, porque esta enamorado y es el concepto de pureza
espiritual absoluta. A tal punto que siempre esta enamorado o de la luna, o
de Colombina, pero nunca logra su amor con Colombina. A la luna le recita
poemas, le habla de tener chicos, pero por supuesto, nunca podra tener hijos
con la luna. Y es un personaje que esta muy ligado a la muerte, por una parte,
segn una teoria, y al alma, por otra parte. Es curioso también que, volviendo a
ese origen animal, donde hay bastante de lo nuestro, el personaje mas espiritual,
el menos animal, sea el personaje mas corporal. Qué pasa con los designios
de una sociedad, por supuesto en este caso a través del arte, qué es lo que esta
queriendo decir, todo eso para la filosofia seria muy lindo, pero no sé si a alguien

le interesa |[...].
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PALABRAS FINALES

Las dos Julias

Conoci a Maria Julia en el invierno de 1968, en Bahia Blanca. Era un 9 de
julio y habia ido a dar un curso de mimo a una escuela de teatro de alli.
Después de las clases con las personas del ambiente teatral nos reuniamos
para charlar, conocernos y comer algo. Entre ellas habia una joven de treinta
afos que estudiaba teatro y a veces venia a mis clases como oyente. Era
bastante alta, muy calida, muy mal vestida. El asunto es que nos gustamos
inmediatamente. La tltima noche me organizaron una cena de despedida, y
Maria Julia no estaba. Todos la esperabamos, yo especialmente. Ella era muy
apreciada por todos y por eso constantemente nos preguntadbamos sobre su
retraso.

Afortunadamente para mi, finalmente llegé (mal vestida, como era usual).
Luego de la cena, la invité a ir a un lugar para bailar, que se llamaba “Rancho
X”. Al dia siguiente me tenia que tomar el tren de regreso a Buenos Aires y ella
habia quedado en venir a despedirme.

De golpe, aparecio. Estaba vestida con un tapado de astracan, y muy
elegantemente. Yo no lo podia creer.

Nos despedimos y quedamos en que nos encontrariamos en Buenos Aires,
ya que ella tenia planeado un viaje a Europa y estaria unos dias en Capital
Federal antes de partir en octubre o noviembre. No recuerdo si nos vimos
antes de esa fecha, probablemente si. Lo que si recuerdo es que cuando fui a
despedirla al aeropuerto conoci a su madre, que se llamaba Julia Elena.

Cuando regres6 de Europa, luego de unos meses, se quedé en Buenos
Aires. No volvi6 a Bahia Blanca, se qued6 aca —ya que tenia un departamento—
y nuestra relacion se formaliz6. No pasé mucho tiempo y ya estabamos
conviviendo juntos. Convivimos juntos mas de cuarenta y cinco afnos.

Nos llevabamos muy bien en general y ella era una persona muy serena.
Generaba un ambiente muy tranquilo donde sea que se encontrara y lo
transmitia a los demas. Toleraba todos mis desplantes con el arte: el hacer
un oficio que mucha gente opinaba que no era el mejor oficio, el estar “a las
corridas” con los ensayos, los estrenos y las clases... el estar corto de dinero en
muchas ocasiones por la inestabilidad de esta profesion, entre otras cosas.

Ella siempre estuvo junto a mi. Fue mi compafiera.
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El tltimo espectaculo que yo iba a realizar, lo suspendi. Maria Julia habia
enfermado de cancer. Intenté ser el mejor comparfiero para ella, especialmente
en ese momento tan duro.

Por esta razon, también, quise cumplir un deseo de ella que habiamos
postergado durante muchos anos y habia tenido varios intentos previos.
Finalmente nos casamos, y fue algo que nos hizo muy felices.

Hubo otro acontecimiento que también nos hizo muy felices, y que fue
muy anterior. Luego de los primeros doce afios de estar juntos, nacié Julia.
Para mi habia sido un nacimiento postergado, debido al sentimiento de culpa
que tenia con respecto a mi hijo Sebastian, a quien no veia desde hacia mucho
tiempo y que vivia en Cuba con su madre.

El embarazo y el nacimiento de Julia estuvieron signados por un cuidado
constante debido a la posibilidad de pérdida. Esto era consecuencia de los dafios
fisicos que habia sufrido Maria Julia cuando se la llevaron los militares.

Julia naci6 el 15 de enero de 1980. Vivi ese dia con mucho temor, y el
miedo que senti aquella vez es lo que mas recuerdo. Como primera imagen la
evoco a ella recién nacida durmiendo tranquilamente en la cuna de la clinica.

Julia signific6 poder continuar con mi vida, con una familia, y establecer
una unién muy fuerte con Maria Julia durante toda la vida que compartimos.
Hoy significa un apoyo muy grande en una vejez que se me va prolongando. Y,

por supuesto, su hijo Mateo es un aliciente mas para vivir.

Mimo en la vida

Creo que la accién, elemento central a desarrollar en el mimo, es una de las
pocas cosas que le falta profundizar al ser humano. Por lo tanto, tiene que
constituir no solamente el aditamento de un arte, sino la raiz del arte mismo.
Eso va a ser dificil por prejuicios existentes sobre la accién corporal que, como
ya dijimos, esta cargada de malos entendidos.

Curiosamente, toda mi primera infancia se desarrollé en funcién de cosas
que tal vez no correspondian simbolicamente al mimo. Mi espiritualidad estaba
muy por encima de mi corporalidad. Fui poco a poco, a través de los deportes,
los trabajos en el campo, los viajes, considerando al cuerpo también como
parte de ese mundo espiritual. Eso me llevé a descubriren el teatro, mi raiz
profundamente arraigada mas en el iacer que en el decir. Si bien es cierto que

cuando uno face también dice, la forma de comunicacién es muy diferente.
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El mimo me dio todo: los ochenta y siete afios que tengo en este momento,
el resto de salud, las ganas de seguir viviendo y hacer cosas con la gente, los
placeres de poder ver en los objetos y en los seres cosas distintas a las que ve la
mayoria, una profesion, algo en alguna medida excepcional que es patrimonio
de mi humanidad.

Podria haber sido otras cosas: deportista, un mal poeta, y no sé st muchas
otras cosas mas. El arte para mi fue muy importante y tuve la suerte de vivir en
una época en la que se revivié la idea de valorizar el cuerpo real, artisticamente.
Al igual que todo el mundo, tuve distintas opciones, pero elegir el camino
del mimo me llevo a tener una vida plena y a aceptarme —en la medida de lo
posible— tal cual soy.

Si mis padres, mis abuelas, mis tios y tias, hubieran sabido qué abarcaba
esta profesion, seguramente les habria dado mucho placer a todos —o a cast
todos— que hubiera besado, no solamente abrazado, esta carrera.

Por supuesto, las dos Julias me aceptaron y apoyaron en todos
los momentos e inconvenientes que puede tener un artista, cuando es
profundamente artista. Con esto, no quiero decir necesariamente un buen
artista, sino artista en lodo momento: en las buenas y en las malas. Por eso, me gustd
empezar estas palabras finales homenajeando a estas dos mujeres.

Llegando al final, recuerdo aquella pregunta inquietante que aparece
como epigrafe en este libro: ;Y si después de tantas palabras, no sobrevive
la palabra? Esto puede ser tal vez no solo una posibilidad, sino también una
realidad palpable. Al terminar de escribir este Testimonio H, sobreviviran estas
palabras?

El Testimonio es “H” porque, en castellano, esa letra es muda. Pero
también es humana. Y tiene humor, a veces.

El testimonio es el asi fue, el yo estuve ahi. Y el contarlo.

Agradezco a todas las personas que me ayudaron y colaboraron para que
este libro sea posible, a quienes he cruzado y cruzo en esta vida, a mis familiares
y amigos, a mis maestros y compafieros, a los alumnos y profes de la Escuela, a
los artistas.

Y gracias, GRACIAS, arte del mimo.
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EPILOGO: EL SUSURRO DEL CUERPO
Por Ignacio Gonzalez

La crénica [..] fisura el monopolio de la voz Unica para romper el
silencio de personas, situaciones, espacios, normalmente condenados
a la oscuridad del silencio. Esto no significa que la crénica aspire a ser
“medium” de los excluidos de la palabra, es decir, no se trata de “traer”

lo periférico a un lenguaje normalizado, sino, en todo caso, de volver

visible lo que suele quedar oculto en la narracién.!

Para comenzar me gustaria retomar, simplemente, un pequefio ejercicio de
imaginacion planteado al inicio de este libro —tal vez un poco forzado—y

ver si podriamos pensar a la figura de Angel Elizondo, en tanto uno de los
referentes insoslayables de la Historia del Teatro en Argentina, como un
peculiar “cronista” de esa historia, que la ha escrito no tanto con palabras, sino
fundamentalmente con un arte de la accién corporal que ha ido escribiendo
desde hace mas de medio siglo en el silencio, en los margenes, en la oscuridad.
Cronista que escribe cronicas que generan nuevos cronistas y nuevas cronicas.
Porque la figura de Angel tampoco se reduce a su persona: es representativo
para los docentes y estudiantes que pasaron tanto por la vieja Escuela de Mimo,
Pantomima y Expresion Corporal de Angel Elizondo, como por la Escuela
Argentina de Mimo, Expresion y Gomunicaciéon Corporal, de aquellos que
conformaron y conforman la Compaiiia Argentina de Mimo y otros grupos de
trabajo y compafiias. Pero también ¢l es representado, a su vez, por las obras y
trabajos que hizo a lo largo de su extensa trayectoria profesional.

Lo primero que hizo al retornar al pais, luego de siete afos de ausencia,
fue fundar una Escuela de Mimo, Pantomima y Expresion Corporal.? Desde
1964, la Escuela funciona ininterrumpidamente, incluso bajo dictaduras
militares. Es en este punto, precisamente, donde me interesa detenerme vy, al
menos, bosquejar algunos pensamientos en relacion con las practicas artisticas

en el contexto de la tltima dictadura civico-militar argentina.

Rossana Reguillo, “Textos fronterizos. La cronica: una escritura a la intemperie’, Guaraguao
4,n°11(2000): 25.

En los primeros dias de mayo de 1964 el diario Clarin anunciaba: "Angel Elizondo acaba de
fundar la Escuela de Mimo, Pantomima y Expresion Corporal”. Ver: Clarin, 4/5/1964, s/d.
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Cuerpos Yy susurros

Tanto Lola Proafio-Gémez® como Ana Longoni* sefialan los afios 1968 y 1969
como momento crucial en el que se produjo un desplazamiento del compromiso
de los artistas con el arte hacia un compromiso directo con la vanguardia politica
y la militancia. Hay que recordar que es por esos afios cuando empezaron a
actuar los primeros grupos armados guerrilleros representando, por parte de la
sociedad civil, “la disputa del monopolio de la violencia” que ejercian las Fuerzas
Armadas.” La revolucién, para muchos artistas, se transformé en un imperativo:
abandonaron el arte y pasaron directamente a la militancia politica armada.®

En los afios sesenta-setenta el cuerpo no solo aparecia como portador
de ideales, instrumento de lucha, como presencia en las calles, sino también
como objeto y blanco de una violencia social, para-militar e institucional que
iba escalando velozmente. En ese contexto, la radicalizacién politica impregné
muchas producciones artisticas de la época, directa o indirectamente.

Como menciona Maria Teresa Constantin, el uso de la palabra era una
de las marcas distintivas de los artistas hasta los primeros afios setenta: como
manifiesto, pronunciada como gestos de ruptura cuestionando los museos, el
Salén Nacional, el Di Tella, los premios, el mercado. Una vez que se produjo el
golpe, menciona la critica e historiadora de arte, la palabra pasé aser susurrada.”

Podriamos decir que el mimo y la danza como artes escénicas, grosso modo,
comparten dos caracteristicas: la utilizaciéon del cuerpo como instrumento
y la ausencia (o mejor dicho, la no-primacia) de la palabra hablada.
Inmediatamente, entonces, surgen algunos interrogantes: ;qué pasa con estas
artes (mal llamadas) “silentes” cuando las otras disciplinas artisticas empiezan
a susurrar, en un momento en el que el Estado amordaza, una parte de la
sociedad enmudece, otra es silenciada...? ;Qué sucede con un arte corporal en
un momento en el que los cuerpos son secuestrados, torturados y desaparecidos,

en el que esos cuerpos ausentes son representados en los recursos de Adbeas

Lola Proafio-Gomez, Poética, politica y ruptura. Argentina 1966-73 (Buenos Aires, Atuel,
2002).

4 Ana Longoni, Vanguardia y revolucidn. Arte e izquierdas en la Argentina de los sesenta-
setenta (Buenos Aires, Ariel, 2014).

5 Pilar Calveiro, Politica y/o violencia. Una aproximacion a la guerrilla de los afios 70
(Buenos Aires, Norma, 2006), 38.

6 Longoni, Vanguardia y revolucion.., 49.

7

Marfa Teresa Constantin, Cuerpo y materia. Arte argentino entre 1976 y 1985 (Buenos
Aires, Fundacién OSDE, 2006), 8-10.
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corpus,® en las consignas de “Aparicién con vida”, en las fotos que llevan los
familiares que los buscan y reclaman sin descanso?

En general, se sefiala el afio 1976 como clausura de las practicas
artisticas. Asi, por ¢jemplo, en el teatro, Osvaldo Pelletieri habla de “historia

interrumpida”.® Sin embargo, como menciona Jorge Dubatti:

En la predictadura y durante los afios de la dictadura el teatro
independiente, que ya en una de sus orientaciones internas iba
deviniendo micropolitico desde los 60 [...], se transforma en

un espacio de resistencia y, en muchos casos, de preservacion y
reelaboracion de la militancia frente a la imposibilidad, por la
cruenta represion, de trabajar macropoliticamente al servicio de

la izquierda.'

En este sentido, y como plantea Ana Longoni, a contrapelo de la
idea fuertemente instalada de que la represion dictatorial devasté todas las
manifestaciones culturales, la produccién nunca se detuvo, sino que aparecio,
incluso, como una forma de salvaciéon.! Esto es interesante porque, sin
desestimar el caracter indiscutible del quiebre que signific6 la dictadura en la
historia del pais, hubo sin embargo précticas y experiencias que pervivieron
durante esos tiempos oscuros, y lograron sobrevivir posteriormente a ellos.

En los tltimos afos han surgido nuevas investigaciones que profundizan
el vinculo de arte y politica durante la Gltima dictadura civico-militar argentina
y problematizan también lecturas esquematicas que, como menciona la
investigadora Lorena Verzero, han construido un imaginario dicotémico en el
que las voces disidentes habrian sido acalladas o expulsadas al exilio, mientras
que quienes se quedaron en el pais habrian sido artistas que coincidian

ideolbgicamente con el régimen o que, al menos, no habrian expresado su

8 Como escribimos con Angel anteriormente, el Habeas corpus es un pedido legal,
de defensa, para que una persona ilegalmente detenida sea llevada ante un Juez
de Instruccion, para que este ordene su libertad inmediata o el procesamiento legal
correspondiente. La locucién latina significa "que tengas cuerpo’, es decir, se trata de un
pedido a la justicia por la presencia de un cuerpo.

9

Osvaldo Pellettieri, citado en Jorge Dubatti, Cien afios de teatro argentino (Buenos Aires,
Biblos/Fundacién Osde, 2012), 169.

10 Dubatti, Cien afios..., 192.

| ongoni, Vanguardia y revolucion.., 275.
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desacuerdo.'? Son de destacar también otros estudios de la investigadora'® que
analizan experiencias subterraneas de distintos tipos de resistencia, ponen en
crisis ese imaginario dicotdmico y arrojan luz sobre practicas que han sido
opacadas, incluso, por la mitificacién de Teatro Abierto como paradigma de

resistencia en el campo teatral.'* En ese sentido, la investigadora sefiala:

Aunque resulta impensable la existencia de un arte militante
durante la tltima dictadura argentina, existieron algunas
experiencias que hasta el momento han sido silenciadas. Es ese
silencio el que las ha vuelto impensables y es ese silencio el que

debe ser analizado."

Si bien estos estudios se han enfocado en su mayoria en experiencias ligadas
a la militancia politica o a la adscripcion a algin partido particular —las performances
del grupo TIT (Taller de Investigaciones Teatrales), el colectivo rosarino Cucafio,
las experiencias de Teatro Participativo y de la Escuela de Mimo Contemporaneo
de Alberto Sava, por ejemplo—, creo que también existieron otras formas mas
sutiles de resistencia y que muchas veces han encontrado en las mismas obras o en
los procesos de creacion y ensayo maneras de sortear la censura y crear espacios

para vivir, en la medida de lo posible, una mayor libertad.

12 Lorena Verzero, "La provocacion como forma de activismo artistico-politico (y viceversa)

en dictadura” (ponencia presentada en el V Seminario Internacional Politicas de la
Memoria: Arte y Memoria. Miradas sobre el pasado reciente, Centro Cultural de la
Memoria Haroldo Conti, Buenos Aires, 2012a): 1.

Véase, por ejemplo: Lorena Verzero, "Performance y dictadura: paradojas de las relaciones
entre arte y militancia’, European Review of Artistic Studies 3, n°3 (2012b): 19-33; "La
Escuela de Mimo Contemporaneo y Teatro Participativo: vinculos con practicas teatrales
militantes antes y durante la Ultima dictadura argentina’, Question 1, n° 41 (2014a): 91-98;
"Entre la clandestinidad y la Ostentacién: Estrategias del activismo teatral bajo dictadura
en Argentina’, El teatro fuera de los teatros. Reflexiones criticas desde el Archipiélago
Teatral (Montevideo, CSIC, 2014b), 87-105. "Ocultarse en lugares publicos: Activismo
teatral durante la Ultima dictadura argentina” (VIll Jornadas de Sociologia de la UNLP,
Ensenada, Argentina, 2014c); "Practicas teatrales bajo dictadura: transformaciones, limites
y porosidades de los espacios’, Cuadernos de Mdsica, Artes Visuales y Artes Escénicas 11,
n° 2 (2016): 87-109.

Ramiro Manduca, "Teatro Abierto como ‘mito’. Un aporte para pensar el teatro y la politica
en la transicién de la ultima dictadura militar argentina a la democracia’, XVI Jornadas
Interescuelas/Departamentos de Historia (Mar del Plata, Departamento de Historia,
Facultad Humanidades, Universidad Nacional de Mar del Plata, 2017).

Verzero, "La provocacion..” (2012a): 1-2.

13
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En ese sentido, lo politico en la danza y en el mimo no necesariamente
implicé una accién militante directa (aunque existieran bailarines, actores
y actrices-mimos que habian militado activamente en distintos partidos
durante esa época). Durante la ultima dictadura civico-militar encontraron sus
propias formas de resistencia y construyeron contra-espacios, micropoliticas
alternativas, de formacion, de ensayo, como maneras de generar vinculos
con los otros, poner en primer plano el cuerpo, deviniendo asi sus practicas
artisticas corporales y los espacios donde las llevaban a cabo en refugios

mnvisibles y colectivos.

Resistencias

El control de la sociedad en contextos represivos esta dado (entre otras cosas)
por el control de los cuerpos. Una de las consecuencias directas del terror
impartido por el Estado es la reclusion, el aislamiento, la paralisis que atraviesa
a los sujetos. El exilio y el insilio.

Pero entre otras consecuencias esta también la resistencia a ese poder
totalitario, en sus diferentes formas: la salida a un espacio publico peligroso por
parte de los familiares de personas desaparecidas, las actividades clandestinas,
las denuncias internacionales. Existen también resistencias mas sutiles,
micro-resistencias, actos que constituyen otras formas de enfrentar al poder
(incluso al interior de los Centros Clandestinos de Detencién, como explica
Pilar Calveiro).'® Bajo un poder dictatorial que intenta romper los lazos
sociales, imponer un pensamiento Gnico y una Verdad, el trabajo colectivo, la
solidaridad y la imaginacién pueden comprenderse como actos cuestionadores
de la logica totalitaria.

Como dice Angel Elizondo en este mismo libro, “la Compaiiia fue un
espacio de libertad y creacién en un contexto represivo y de destrucciéon”. Que
sea una Compaiia no es un dato menor. A diferencia de muchos artistas que
se han replegado al espacio privado e interior, en el caso del teatro, de la danza
y del mimo han generado diversas feterotopias (Foucault) para refugiarse en

colectividad. Y este es un punto que considero importante.

16 Ppilar Calveiro, Poder y desaparicién. Los campos de concentracién en la Argentina

(Buenos Aires, Colihue, 2004): 113-128.
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Si, como menciona Ranciére, “la politica es la actividad que reconfigura
los marcos sensibles en el seno de los cuales se definen objetos comunes”,'” un
arte es politico en la medida en que reconfigura esos marcos, en tanto acto de
disenso. Alli, por ejemplo, podriamos “encontrar” la politicidad del mimo vy la
danza, y no necesariamente en un sentido partidario y/o militante. En la forma,
por ejemplo, que re-describen colectivamente una realidad innombrable y
configuran un mundo metaférico, una realidad paralela.

En el caso de la Escuela y la Compaiiia Argentina de Mimo, esta politicidad
se da, al menos, en dos niveles: en el nivel de la formacion y los ensayos, es decir,
en la construccién de ese contra-espacio colectivo del encuentro, y en el de las

obras mismas, de las puestas en escena y sus universos poéticos.

Heterotopias

Es en un pequefio texto, muy lindo, donde Michel Foucault desarroll6 su idea
de lo que llamé heterotopias: aquellos contra-espacios, “utopias localizadas”.

Se trata de “lugares reales fuera de todos los lugares™,'® es decir, espacios
totalmente diferenciados. Foucault parte, como ejemplo, de los espacios que
crean los ninos al jugar, pero también menciona los jardines, las prisiones, los
prostibulos, los cementerios. El teatro es una fheterotopia crénica, ya que “hace

suceder sobre el rectingulo de la escena toda una serie de lugares ajenos™!?

en
un tiempo que no es eterno, sino que se liga al modo de la fiesta. La Escuela
de Mimo y la Compaiiia, especialmente durante el autodenominado “Proceso
de Reorganizacion Nacional”, pueden pensarse como configuradoras de esos
contra-espacios, aunque con una particularidad: se establecen, ademas, como
moradas (en y fuera de la escena) que plantean otra forma de vivir, de pensar, y
que construyen subjetividades alternativas.

Asi, por ejemplo, lo sefialaba Gabriel Chamé Buendia en una carta a
Angel Elizondo fechada el 31 de diciembre de 2014 (véase Anexo I): “Es muy

importante para mi ver como todos esos aflos, que viviamos con dictadura

17
18
19
20

Jacques Ranciére, El espectador emancipado (Buenos Aires, Manantial, 2010), 61.

Michel Foucault, El cuerpo utdpico. Las heterotopias (Buenos Aires, Nueva Vision, 2010), 21.
Foucault, El cuerpo utdpico.., 25.

Jorge Dubatti, Cartografia teatral. Introduccion al Teatro Comparado (Buenos Aires,
Atuel, 2008), 113-133.
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militar, ensaydbamos horas y horas encerrados en el estudio, creando y viviendo como
locos, o sea sanos para los tiempos que nos tocaron vivir” [el subrayado es mio].
No sélo la Escuela o la Compania aparecen como heterotopias, sino que
también los cuerpos mismos. Como mencionan Fernanda Carvajal, Ana
Longoni y Jaime Vindel, en la Compaiiia Argentina de Mimo los cuerpos son
territorios de libertad. Al analizar una serie de fotografias de la Compaiiia

realizadas por Gianni Mestichelli alrededor de 1980, senalan:

Extrana capacidad la de estas imagenes de condensar una
paradoja. Por un lado, la alusién muy directa de la represion y la
censura. Por otro, la alegria y la libertad de esos cuerpos desnudos
reunidos, dispuestos a jugar y a arriesgar. Todo ello, durante el
periodo negro del terrorismo de Estado. El cuerpo, los cuerpos

en plural o, mejor, los lazos entre esos cuerpos se constituyen en
postbilidades de libertad y experimentacién, y a la vez dejan ver
que también se saben territorio de violencia. Cuerpos que dicen

mucho cuando casi nada se puede enunciar ptublicamente.!

Asi, el recurso del desnudo individual o colectivo tanto en estas imagenes
como en las obras mismas (Ka...kup, por ejemplo), ponen en primer plano la
vulnerabilidad de esos cuerpos, la fragilidad de la vida, el cuerpo en tanto tal,
pero también su capacidad de resistir —-mediante el juego, el humor, el arte— a

ser reducidos, segun el término agambeniano, a nuda vida.

Crénicas

La primera vez que vi un espectdculo de Angel Elizondo fue cuando
estrend, en la Sala Planeta, Los diariosss. Quedé sorprendido por la
calidad y compromiso del espectdculo. No eran mimos que deshojaban
la margarita, eran cuerpos construidos para expresarse sin censura

Gianni Mestichelli

2l Fernanda Carvajal, Ana Longoniy Jaime Vindel, "Desnudar la opresion’, en catalogo Perder

la forma humana: una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina (Madrid,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2012), 209.
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Si seguimos a Jezreel Salazar, y entendemos que “frente al relato del poder
y su maquina de ficciones, la crénica se presenta como un relato subversivo que
expresa el testimonio de la ‘verdad borrada’,** quizas podriamos preguntarnos
si una obra puede ser pensada en términos de cronica e intentar reflexionar
sobre sus implicancias testimoniales y de resistencia.

En general, las obras de Elizondo durante la dictadura que se mencionan
con mas frecuencia son aquellas que se vieron obligadas a bajar de cartel
por amenazas (Ka...kuy, 1978), se realizaron de forma clandestina (Perberta,
1979) o fueron oficialmente censuradas (Apocalipsis segin otros, 1980). En ellas,
por supuesto, el caracter de “crénica” como relato subversivo puede ser mas
evidente. Sin embargo, me interesa pensar otra obra que, curiosamente, ha
estado en el centro de la escena, bajo el reflector, pero hasta el momento no
ha sido (hasta donde sé) trabajada en ese aspecto. Me refiero a Los diariosss,
especticulo que se estrend en el Teatro Planeta en el afio 1976.% Fue, segin
Elizondo, su primer éxito en Argentina: llegb a alcanzar 600 espectadores por
funcién en el Teatro Margarita Xirgu. En palabras de Victor Hernando, la obra
“en pleno proceso militar desnudaba en silencio pero con lucidez las atrocidades
y el clima represivo en el que viviamos™.?*

La propuesta surgi6 a partir de un trabajo lidico con periédicos en una
nueva seccion de la Escuela llamada “Liberaciéon y juego”. Como cuenta Angel
en este libro, antes de la funciéon ponian en cada una de las butacas bollos de
papel de diarios para una batalla con el publico que se realizaba al final, lo
que sefiala el caracter ladico que tenia la obra. Comenzaba con dos actores-
mimo en una sala de impresién de diarios, donde una maquina (humana) que
representaba las distintas partes de la prensa rotativa, imprimia los periédicos.

Los diarios salian impresos hasta que uno de los actores los juntaba y se los

22 Jezreel Salazar, “La cronica: una estética de la transgresion”, Razén y Palabra 10, n°® 47

(2005): 5.

Posteriormente se realizaron funciones en los teatros Margarita Xirgu, Teatro IFT, Teatro
Father's Moustache (Villa Gesell), y Teatro Estrellas. Direccion: Angel Elizondo, con la
colaboracion de Georgina Martignoni, Willy Manghi, Rodolfo Quiros y el resto de la
Compafiia. Autoria colectiva: Compariia Angel Elizondo (Patricia Barios, Silvio Gane,
Horacio Marassi, Georgina Martignoni, Diana Mijal, Juan Carlos Occhi, Elda Pugliese,
Rodolfo Quiros y Omar Viola). Musica y elementos sonoros: Roque de Pedro. Coreografia
Folk: Carlos Alberto Diaz. Ambientacion y vestuario: Carlos Daniel Espiro. Asistencia de
Direcciéon y Sonido: Norma Berrade.

24 Victor Hernando, Mimografias (Buenos Aires, Ediciones Vuelo Horizontal, 1996), 46.

23

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 365



llevaba para vender. Luego se sucedian distintos aspectos de la realidad social,
politica, cultural, etc. del pais, usualmente con mucho humor.

En “Actualidad Artistica” de Radio Nacional, el 18 de septiembre de 1976,
Juan Carlos Herme comentaba que la obra podria prolongarse indefinidamente,
tanto por los contenidos de las noticias como por las posibilidades que

brindaban los diarios como material, es decir, como objeto utilizado en escena:

A partir de la edicion de un diario las noticias entran en circulacion,
trasponen las puertas, son trasmitidas de unos a otros, las comentan
los jovenes, los jubilados, las mujeres y los nifios. Pero las noticias
son distintas. Cada noticia implica un mundo de referencias, un
tema que involucra otros temas, que se prolonga en implicancias.
En el mundo de la pantomima esas noticias se convierten en

tema de descripcién segn la gramatica del gesto y el movimiento
corporal. Asi tenemos la representacion de Angel Elizondo, como
escenas traducidas con la sintaxis gestual: la politica, los accidentes,
el amor, el carnaval, las obligaciones del protocolo, los concursos
caninos, las ferias, la violencia, el trabajo y otros temas que ocupan
los titulares de los grandes rotativos o que originan la nota menor, a
veces pintoresca, a veces emotiva, a veces superficial, que reflejan a
su modo la vida diaria de la comunidad organizada. Pero tenemos
también el rol que juegan los diarios en la intimidad del hogar,

en la oficina y en la calle, y el rol del papel como materia que
puede servir para encender el fuego de una ceremonia, fabricar
disfraces, o resonar como un tambor. Porque el papel, ademas de
contener la letra impresa, ademas de ser vehiculo, un soporte de
informacion general y cultural posee propiedades sonoras que el
grupo de Elizondo explota ingeniosamente en algunas escenas. Este
espectaculo podria prolongarse indefinidamente por la inmensa

diversidad tematica que ofrecen las noticias [...].»
A partir de esta extensa cita se pueden observar, al menos, dos cuestiones

que me interesan destacar: la primera, la de la referencia a la realidad cotidiana;

la segunda, las propiedades sonoras.

25 jyan Carlos Herme, "Actualidad Artistica” (Radio Nacional, 18 de septiembre de 1976), s/d.
[transcripcion, Archivo Angel Elizondol.
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Lo que hacia la obra era no referir directamente a la realidad, sino
utilizar las noticias de los periédicos que referian —supuestamente— a esa
realidad. Si cada una de esas noticias implicaba “un mundo de referencias”,
Los diariosss construia, a su vez, “otro mundo” en el que ellas tenian lugar.
Pero este procedimiento de narraciones enmarcadas, ademas, conllevaba otro
factor que es necesario destacar: el lenguaje de la accién corporal. En ese
sentido, se redoblaba la “re-descripciéon” de esa realidad al utilizar un lenguaje
no verbal. Es decir, no solo se procedia a “hablar” sobre la realidad que los
diarios “comentaban”, sino que se lo hacia sin palabras. Asi, se aludia al menos
a dos supuestas realidades de manera indirecta y simultanea: la “realidad” que
construia la misma obra en la que la imprenta tenia lugar y la realidad empirica,
“real”, de los espectadores, de los mimos, es decir, de la sociedad argentina en su
conjunto. En el intersticio de esas dos realidades se jugaban las referencias y el
potencial critico, politico, de Los diariosss.

La otra cuestion que pondera Juan Carlos Herme es el aspecto sonoro
de la obra. Segtn ¢€l, la exclusion de la palabra pero el uso de la voz humana
se transformaba “en arsenal de nuevas posibilidades —gemidos, alaridos, gritos,
balbuceos— que [conferian] al espectiaculo mimico una dimensién audiovisual”.?

Una nota del diario Clarin, titulada “Elizondo y su arte hecho de silencio”,
mencionaba al respecto que en esta obra se construia “un trabajo interesante
en que la palabra esta prohibida”, que Elizondo era “uno de los pocos reales
investigadores en un campo en el que la comunicacion solo es posible a través
del cuerpo”, y que las escenas, “apenas casi imagenes, [...] [transcurrian] por
el escenario, con humor, con destacable caricaturizacién, con conviccién”,
con “sonidos, voces —pero nunca palabras—". Pero el critico senalaba, como al
pasar, otra escena que, quizas por su violencia, decidi6é resumir en pocas lineas:
“Utilizando el recurso de un efecto luminico estroboscopico, o sea una luz
intermitente, se lleva a cabo —cast como una gran ceremonia— un encuentro
de una gran agresividad entre una muchacha y un grupo que la golpea hasta
matarla”.?” Si pensamos que esta obra se estrend en el mes de septiembre de
1976 y que estuvo varios anos en cartel (1976, 1977, 1978) el dato no puede
pasar desapercibido. Ademas, en otro momento de la obra, se ridiculizaba a
Videla, a Massera y a Agosti. Cuenta Angel Elizondo que constantemente iba

gente de la censura a las funciones, y que en una ocasién un censor le pregunto

26 Harme, "Actualidad Artistica” (18 de septiembre de 1976), s/d.
27 Anénimo (SE.), "Elizondo y su arte hecho de silencio”, Clarin (19 de octubre de 1976): 30.
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directamente quiénes eran esos tres personajes, a lo que ¢l contestd que eran tres
diplomaticos discutiendo sus negocios.

En ese sentido fue la ambigiiedad presente en un lenguaje que destierra la
palabra hablada, como el mimo, lo que le permiti6 sortear la censura y continuar
refiriendo a una realidad que le habia tocado, en lo personal, muy de cerca.

El caracter de cronista de Angel, con esta obra, puede sintetizarse con sus

propias palabras:

El hecho de hacer esta obra significaba para mi la posibilidad

de una “revancha”, pequefia e inocente, pero revancha al fin,

de poder decir pablicamente, en un idioma que a veces no se
entiende porque no hay palabras, mi problema y lo que estaba
pasando. Por ejemplo, en una de las escenas se hacia un secuestro
de una chica muy joven, y se la torturaba pero de una forma muy
abstracta. De vez en cuando aparecia algun cartel agradeciendo
irénicamente a los duefios de diferentes diarios. También se

ridiculizaba a los jerarcas militares.

Pensamientos finales

A partir de los afos sesenta el cuerpo adquiere una relevancia especial y, en el
caso del mimo, fue a través principalmente del uso del cuerpo, de la accién, del
silencio, lo que permiti6 re-describir una realidad inaccesible a la descripcion
inmediata, de una manera diferente a la del llamado teatro de la palabra. A su
vez, ha logrado generar contra-espacios colectivos (de ensayo, de formacion)
que han permitido continuar desarrollando, produciendo e investigando
artisticamente durante esos afios.

La Escuela Argentina de Mimo, Expresién y Comunicaciéon Corporal y la
Compaiia Argentina de Mimo fundadas y creadas por Angel Elizondo en 1964 y
1965, respectivamente, se configuraron como contra-lugares, feterotopias, en el que
la libertad, la imaginacion, la creatividad, el desnudo, el humor, establecieron una
resistencia molecular a los discursos de poder dominantes, a través de practicas
poéticas corporales y experiencias de libertad que postulaban otras formas de habitar
el mundo, especialmente durante el Terrorismo de Estado.

Con Los diariosss Angel Elizondo rompi6 el silencio, paraddjicamente, con

la ausencia de la palabra, es decir, con el uso de un arte de la acciéon corporal.
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La metafora irremediable que construy6 no solo volvio visible lo que solia estar
oculto, sino que, como dice el epigrafe inicial de este trabajo, fisur6 el monopolio
de la voz tnica. Angel Elizondo, como “cronista”, puso en silencio y en cuerpo
aquello que, en ese contexto, un discurso directo no podia decir a viva voz.

Sin palabras, con un lenguaje corporal y un particular uso de la voz,
Los diariosss, entre otras cosas, testimoniaba intersticialmente, solapadamente
—susurrando, como el sonido de las tres “s” seguidas del titulo de la obra—la
violencia que se ejercia durante la dictadura mas sangrienta del pais. Tal vez en
el susurro de los cuerpos en accién, Angel Elizondo haya encontrado no sélo
una forma de dar cuenta de esa realidad, sino ademas de construir espacios
alternativos para hacer vivible la vida en un contexto amenazante. Esto es:
iluminar otras formas posibles de vivir, de con-vivir, de resistir, de sobrevivir, de

recordar, y de escribir la historia.

Los diariosss, 1976.
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ANEXO I: ANGEL ELIZONDO

Angel Elizondo, segun otros

RECUERDOS DE MI AMIGO ANGEL ELIZONDO EN LA PARIS DE 1961, POR SAMUEL AVITAL
Cuando me pidieron escribir unas palabras sobre mi amigo y colega Angel
Elizondo, retrocedi en el tiempo y recordé nuestra época juntos, especialmente
en la Compagnie de Mime de Maximilien Decroux.

Después de terminar mi estudio con Etienne Decroux por unos afios,
cuando ¢l se fue para Nueva York, Maximilien me llamé porque su padre le
habia recomendado que me invitara a unirme a su nueva compania, para
preparar una performance con su grupo.

Recuerdo nuestro ensayo diario en el auditorio de Rue Vigée-Lebrun en
el frio invierno, y nuestros cortes para tomar un café y comer unos croissants
(esa fue mi tinica comida ese dia). Edith, Jacqueline y Angel estaban serios
y pensativos, pero también aprendiendo bien de Maximilien Decroux,
preparando una performance a ser realizada una noche en Boulevard Raspail en
el hall de la Alliance Frangaise, unos meses mas tarde.

En algunos de nuestros ensayos, yo tenia que caminar arrodillado para ese
rol, y ocultar mi sufrimiento. Angel se dio cuenta y me reconfort6. Desarrollamos
nuestra amistad. Alguna vez me invité a conocer artistas latinoamericanos,
pintores y escritores en un café¢ del Barrio Latino y disfruté de su compaiiia.

Maximilien era gentil a su manera, pero estricto, muy serio y concentrado
en su direccién y enseflanza. Yo tuve algunas dificultades de entender algunas
palabras en francés, pero Angel me las explic6 de forma sencilla y estoy muy
agradecido por eso. Fue muy amable conmigo y eso me ayudd a superar mi
timidez y comprender las direcciones de Maximilien mas que otros actores.
Creo que su caracter latinoamericano, su gentileza y calidez natural no eran
como el rigor, la distancia y la seriedad de Maximilien.

Desde 1964 no vi a mi amigo hasta el 2018, cuando me invit6 a
Buenos Aires para reencontrarme con ¢l y también ofrecer un workshop y una
presentacion de nuestro trabajo a una audiencia muy receptiva. Estuve muy
contento de pasar un hermoso tiempo con Angel en su casa, prepardandome el
desayuno todos los dias y cuidando de mi como un hermano.

Estoy muy contento de participar espiritualmente con Angel para la

celebracion de la larga vida de su Escuela y me siento muy feliz de que ¢l fuera

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 373



tan fundamental para compartir su trabajo con muchos estudiantes devotos que,
en su camino de vida, han devenido en artistas independientes.

Bravo mon amz et collégue, je tenvote mon amour et a toute @ toute ta famille, y a la
familia del Mimo y a los divinos estudiantes y a toda la gente que conoci en mi

Unica visita para estar contigo. je t'embrasse bien, et a bientit.

Angel Elizondo: maestro de maestros, por Alberto Sava

Afo 1964. Estudiaba TEATRO, un tipo de teatro de textos y de poca accién
corporal y notaba que necesitaba algo mas, sumarle lo relacionado con el
cuerpo. Un dia veo en las paredes de las callecitas de Buenos Aires un cartel

o0 aviso, donde con letras rojas anunciaba la apertura o inscripcién de la
Escuela de Mimo y Expresién Corporal de Angel Elizondo. Me interesé lo

de “Expresion Corporal”, porque creia que era lo que necesitaba para mi
incipiente formacion actoral. Mimo no me interesaba en esos momentos, sobre
todo porque lo tinico que conocia de Mimo eran peliculas de Marcel Marceau,
que las veia en mi época de adolescente cuando vivia en Venado Tuerto,
provincia de Santa Fe, y trabajaba en un cine que estaba frente a mi casa.
Conclusion: no me gustaba ese tipo de Mimo, me aburria.

Tuve una entrevista con Angel y por problemas personales de horarios
y alternando con mis clases de teatro y con mi trabajo de vendedor de libros,
comencé¢ a tomar sus clases particulares durante un afo y al ano siguiente
me incorporé al programa del primer afio de la Escuela. Eran clases todos
los dias de lunes a sdbado, cada dia una materia: Técnicas basicas del Mimo,
Estudio del Espacio, Mimetismo, Manipulacién y Evocaciones, Sentimientos y
Sensaciones, Destreza Corporal, entre otras.

Estuve cuatro afios en la Escuela de Mimo y Expresion Corporal de Angel
Elizondo (1966-1969) tomando todas sus clases, internalizando, incorporando
sus conceptos y las técnicas del Mimo moderno, que se diferenciaba totalmente
de aquel Mimo que conocia a través de las peliculas de Marceau (ese tipo
de Mimo clasico, el de la mascara blanca, con el traje Bip, solista, de sketches
o numeros cortos, escenario vacio de objetos y sin palabras, con gestos 'y
movimientos estilizados. ...y aburrido).

En su Escuela, Elizondo proponia algo distinto, nuevo. Bajo el método
de los franceses Decroux (Etienne y Maximilien, padre e hijo), Elizondo se

formo y trabaj6 con ellos durante afos en Paris. Un Mimo de caras limpias
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sin mascaras blancas, con una técnica y lenguaje corporal normal, trabajo con
objetos imaginarios y reales, utilizacién de la voz, propuestas desarrolladas
grupalmente, dramaturgias de larga duraciéon y con contenido. El Mimo de la
accion, el teatro de la accion. Era lo que necesitaba. Mi lugar en el mundo en
ese momento.

Durante todo ese tiempo, cuatro anos intensos e inolvidables para mi,
Elizondo propone al grupo que integraba junto a Robertino Granados, Graciela
Stell, Modesto Lopez, Diego Mileo, entre otros, realizar un par de espectaculos,
dirigidos por él: MIMO FLASH, y Mime, mimo, mimese, mima, en los teatros ABC,
DEL CENTRO y SHA. Hubo también, siempre lo cuenta Angel, una serie
de obras cortas que habiamos ensayado con mis ex compaiieros de curso, y le
pedi a Angel que los viera. Parece que le intereso, porque nos propuso hacer un
espectaculo bajo su direccion. Todos estos espectaculos ayudaron a definirme, a
dedicarme al mimo moderno, y a transitar mi propia basqueda.

La experiencia de pertenecer a la escuela de Mimo de Angel Elizondo
me marcé una linea de trabajo en el teatro, y seguramente fue un antes y un
después en mi trayectoria como artista. Porque a partir ahi senti la necesidad
de ampliar, profundizar esa experiencia. Realicé una serie de participaciones
durante el afio 1970 en la Botica del Angel de Bergara Leumann, y un
espectaculo de Musica Jazz y Mimo llamado BLACK AND BLUE con Opus 4,
Antigua Jazz Band y la actriz Malisa Zini en el Centro Cultural San Martin y
en el Teatro Municipal Alvear, y un espectaculo propio de Mimo Cine: 4 JUAN
PEREZ, O TAL VEZ en el Auditorio Kraft.

Terminada esa temporada, viajé a Europa en 1971 a través de un
Patrocinio de la Embajada de Francia para estudiar mimo y teatro. Me estableci
en Paris siete meses, tom¢é cursos de mimo con Maximilien Decroux y con
Pinok et Matho. Presenté en Paris mi espectaculo de mimo cine, vi muchos
espectaculos de teatro, de mimo, happenings y perfomances. Y regresé a Argentina,
con una “mochila” cargada de formacién y experiencias, y con la idea de
crear mi Escuela de Mimo Contemporaneo de la Facultad de Medicina de la
Universidad de Buenos Aires.

En esos tiempos, 1971-1973, con mi Escuela creamos el Primer Festival
Latinoamericano de Mimo con la participacion, entre otros de los popes
del Mimo en Argentina, de Angel Elizondo y Escobar-Lerchundi. Surgi6 la
Asociacion Argentina de Mimo, deseo y proyecto compartido con Elizondo.
Hubo otros diez Festivales Latinoamericanos de Mimo, también Jornadas y

Encuentros Metropolitanos y Nacionales de MIMO.
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Todo eso sucedi6 por la influencia de haber pertenecido a la Escuela de
Mimo y Expresiéon Corporal de Angel Elizondo (asi llamada en esos tiempos).

A partir de esas influencias y presupuestos conceptuales, técnicos e
1ideologicos, y con el objetivo de aportar nuevas formas y conceptos al lenguaje
del Mimo y por qué no del teatro, intento transitar mi propia busqueda con una
proyeccion formal y conceptual basada en la utilizacion del ESPACIO SOCIAL
ydela PARTICIPACION DE LA GENTE, que ahora lo llamo Teatro
Participativo.

ESPACIOS como los ascensores de la Facultad de Medicina de la UBA,
una pileta de natacion, una cancha de fatbol, un parque a orillas del Parana,
el subterraneo, hospitales, bares, casas, negocios, calles, colectivos, plazas,
supermercados... entre muchos otros espacios hasta llegar a la intervenciéon del
Teatro Participativo de INSTITUCIONES vy desde el arte en el campo de la
salud mental con el Frente de Artistas del Borda.

Después de mucho tiempo, comprendi que el Mimo desarrollado por
Elizondo tiene un plus que es ¢/ cuerpo, la accion corporal. Considero al cuerpo
como una herramienta que otorga una multiplicidad de posibilidades de
vincularse con el otro, de generar situaciones (situar-acciones) participativas en
la realidad social para transformarla y crear nuevas realidades.

El Teatro Participativo necesita del cuerpo en los espacios reales, en la
comunicacion con la gente, poner el cuerpo en la realidad social, poner el
cuerpo en la calle, el cuerpo en espacios reales se ve, estd. Se ve y esta, por lo
tanto, transmite, comunica, hace participar.

En mi evolucién artistica y toda su proyeccion, tuvo mucho que ver el
mimo que me inculcé la Escuela de Mimo de Angel Elizondo donde se trabaja
con y desde el cuerpo, con la acciéon corporal.

Angel Elizondo, desde hace mas de 50 afios, se caracterizé por ser un
innovador no solo del mimo, sino también del teatro Argentino. Espectaculos
como Los diariosss, Apocalipsis segin otros, Pi=3,14, Periberta, Ka...kuy, Boxxx, Vestirse-
Desvestirse, entre muchos otros, marcaron un hito en la historia del teatro en
Argentina. Multipremiado y reconocido internacionalmente.

ANGEL ELIZONDO. Creador de creadores. Mi maestro.
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Angel Elizondo, por Georgina Martignoni

Trataré de ser escueta. Son muchos afos y tengo mucha memoria.

Soy escenografa. Angel Elizondo una vez dio una clase para los alumnos,
ala que fui invitada. Me encant6 la clase. Alli hablé con €l para inscribirme
en la Escuela. Angel como profesor era un desgraciado (tengo confianza
como para decirlo asi). Recuerdo que empezamos aproximadamente treinta
alumnos y quedamos tres, porque a los que no los echaba ¢l, se terminaban
yendo solos.

A partir de alli le confeccioné trajes para el espectaculo La polilla en el espejo.
Mas adelante, llegué a ser la subdirectora de la Escuela y de la Compaiia. La
Escuela y la Compania fueron mi vida y la de mi hijito (que en ese tiempo tenia
3 afios, hoy va a cumplir 50).

Recuerdo que una vez, cuando estdbamos haciendo un espectaculo,
Periberta, Angel decidié que no tenia que hablarle nadie, salvo el ayudante de
direccion, que era Gabriel Chamé. Y no hablé con nadie mas. Mas loco que
una cabra. Nosotros nos mirabamos y pensabamos: “¢qué le pasa al loco este?”.
Pero seguiamos, nos refamos mucho. Angel era muy bueno para organizar
cosas, era un excelente director, montajista y programador. De noventa trabajos,
por ejemplo, ponia un poquito de cada uno, aunque sea una imagen, pero todo
estaba representado con la coherencia de un hilo conductor que estaba en la
cabeza de él, evidentemente.

Definiria a Angel como el creador de un mimo argentino, y si tuviera que
elegir algo especifico que él me haya ensefiado, seria que las acciones son tan

importantes como la palabra. En mi opinién, mas contundentes.

Angel Elizondo, por Gianni Mestichelli

La primera vez que vi un espectaculo de Angel Elizondo fue cuando estrené, en
la Sala Planeta, Los diariosss. Quedé sorprendido por la calidad y compromiso
del espectaculo. No eran mimos que deshojaban la margarita, eran cuerpos
construidos para expresarse sin censura.

Afios después, trabajando en un proyecto fotografico de desnudos, ante la
falta de modelos, me sugirieron contactarme con Angel. Desde ese encuentro
nos dimos cuenta que podiamos trabajar juntos. A partir de ese momento, me

converti en colaborador de la Compafiia Argentina de Mimo.
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Cada espectaculo era un torbellino de creatividad y compromiso gracias al
rigor que Angel le inculcaba al grupo.

Puedo afirmar que el tiempo que estuve trabajando con ellos fueron unos
de los mas creativos en mi carrera. Mi serie de fotos Mimos, Cuerpos sin Censura
son testimonio de una época sin igual. Paraddjicamente en los afos 80, fue
una muestra censurada en nuestro pais. Y en el afio 2012, fue exhibida en el

Musco Reina Sofia, donde sorprendid por todo lo que transmitian esos artistas
ejerciendo la libertad total ante mi registro.
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Cartade Angel Elizondo a Gianni Mestichelli, 2011. Foto: cortesia de Gianni Mestichelli.
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Unas palabras para un hombre de accién, por Horacio Gabin

Hablar de Angel, de su Escuela y del final de los afios 70, para mi, es hablar

de otro renacer. El primero considero que habia sido el conocer y elegir a los
primeros amigos y salir al mundo. Esos amigos que me acompafaban hasta ese
momento, mis veinte afios. Algunos de los cuales me aconsejaban encausar mis
supuestas dotes histrionicas. Asi fue que a esa edad me inscribi en la Escuela
Argentina de Mimo.

Al poco tiempo que comenzaron las clases, me di cuenta que funcionaba
no solo como escuela de mimo, sino como escuela de arte y de vida. En sintesis,
un lugar para respirar en libertad en épocas tan duras. Corria el ano 1977 y la
peor dictadura que vieran estas pampas dominaba el pais. Por intermedio de
los profesores y de viejos alumnos habia escuchado hablar bastante sobre Angel,
sobre su rectitud y su obsesién por obtener el mejor trabajo posible. Y un buen
dia se present6 en el estudio, inspiraba respeto, como el que tenia al tratar de no
interrumpir la clase con su presencia, luego al pasarnos un ejercicio y teorizar
brevemente, su voz, sus movimientos y su técnica, me impactaron. Tendria que
haber sido muy insensible para no ver que un “maestro”, con todo el peso que
conlleva el término, me impartia conocimientos. Decidi dedicarme de pleno a
absorberlos, ser materia dispuesta para que ese hombre, a través de su escuela y
sus profesores, me modelaran.

Al ver a Angel, vemos un artista, un ser que en espiritu y pensamiento
vive por el arte y para el arte. No desde el vago hecho de la inspiracion, sino
desde la constancia y el esfuerzo del trabajo. Un hombre que con el lenguaje
corporal conectd con sus raices y su gente, pudiendo plasmar en sus obras, las
problematicas, las inquietudes, los conflictos y los suefios de un pueblo y de la
humanidad, en el dificil transito de estos Gltimos sesenta anos.

A poco de indagar en el trabajo de la Escuela y la Compaiiia Argentina de
Mimo de aquellos afios 70 y el comienzo de los afios 80, el investigador puede
reconocer facilmente el caracter experimentador, investigador y denunciante de
sus manifestaciones artisticas.

Pero para los que nos encontrabamos en esos grupos artisticos, lo singular
era el constante incentivo a ejercer el hecho creativo, a pensar y expresar. Ese
entrenamiento, dirigido hacia una actuacién creativa, se arraigd en mi, y me ha
acompanado en la didactica, en el arte y en la vida.

Creo que resulta anecdodtico narrar que luego, en la continuidad

del aprendizaje escénico, al entrevistarme con mis nuevos profesores,
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invariablemente todos coincidian en decirme: “Ah, si vienes de la Escuela y la
Compaiiia de Elizondo, ya tienes una buena formacién artistica”.

Hace muy poco tiempo atras, tuve la oportunidad de acompaiiarlo hasta
su casa. Amablemente me invit a pasar y tomar una copa, charlamos sobre
arte y la ventura de ser artistas. Me conto ideas para su nuevo espectaculo. Y sin
pretenderlo, tal vez, me brind6 con su ejemplo una ensenanza mas: el no dejar
de producir jamas. Por tanto, muchas gracias, Maestro.

Que estas humildes palabras y este libro, sirva para darle la justa

dimensién que ocupa Angel Elizondo en las artes escénicas latinoamericanas.

Nada habria sido igual sin Angel Elizondo, por Maria José Gabin

Nada habria sido igual sin la Escuela Argentina de Mimo, sin Angel Elizondo,
sin los profesores (Omar Viola, Horacio Marassi, Patricia Banos, Georgina
Martignoni, fueron mis maestros). En épocas de oscuridad, la Escuela, Angel

y su grupo, nos abrieron los ojos al mundo. A un mundo particular, un poco
ajeno a la realidad, necesario; un mundo imaginado donde la palabra no

era imperiosa para la rebelién; un mundo donde la simple acciéon pura era
contestataria. Un mundo que nos protegia al mismo tiempo que nos estimulaba
a sentir, a enfrentar la realidad de un modo creativo, furioso. La Escuela,

Angel y su equipo, me llevaron de la mano cuando era una adolescente

que recién salia de los estudios de danza, cuando recién comenzaba a dar
torpes pasos sobre el escenario. La Escuela y Angel me llevaron a descubrir

un mundo irreverente, donde la creatividad era un vuelo al infinito, donde

la imaginacion tenia un espacio y un tiempo real para florecer, fuera de las
miradas escrutadoras de lo que se debe hacer. Porque en la Escuela, con Angel,
todo era posible, nada estaba prohibido a la hora de crear. El librito de la buena
presencia que te imponia la realidad militar estaba guardado en el fondo de la
cémoda y nunca se sacaba. Porque en la casa de la calle Paso —con Angel y su
maletin, con su sonrisa esquiva, su generosidad por defecto, su mirada brillante
y escrutadora, los alumnos subiendo y bajando de un aula a otra—, las cosas
sucedian mas alla del mundo exterior. Fue un refugio durante los afios mas
oscuros de la vida del pais. Y Angel, y la Escuela, y la Compaiiia, funcionaron
como familia putativa y me estimularon a decir lo que no se podia de una forma
que iba mas alla de las palabras. No las necesitabamos. Alli aprendi a decir lo

innombrable, a valorar lo sugestivo de la imagen teatral, la posibilidad de lo
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gutural, la locura, el amor por lo grupal. La Escuela de mimo, Angel, su gestor,
su mentor, un guru transversal, condicién de posibilidad de nacer al Arte en mi
primera juventud.

Nada habria sido igual sin Angel y la Compaiiia Argentina de Mimo.
Los espectaculos eran una extensién de la Escuela. Nos ensefiaban a ver otros
mundos posibles, mundos delirantes, diferentes a todo lo que yo habia visto en el
teatro. No se hablaba, pero se decia mucho. Sobre todo, se jugaba. Los diariosss;
Periberta; Pi= 3,14 (jviva la paregjal); Ka. . .kuy; Boxxx, cada uno con su universo
diferente, pero especialmente Apocalipsis segiin otros. Espectaculos que estan
grabados en mi ADN, forman parte de mi mundo creativo, les dieron imagen y
sonido a mis suefios. Vivi todo el proceso de ensayos de Apocalipsis... de manera
lateral, ya que, en ese momento, estaba casada con Horacio Gabin. Vivi las
largas jornadas de filmacion de la pelicula cuyos rollos se perdieron en el éter,
pero quedaron bien guardados en mi. Los cuerpos danzantes y vociferantes,
los desnudos impecables, impensables, la hermosura loca de la accion, del grito
puesto en la reaccion, del desgarro de la época, del texto silencioso dicho a los
cuatro vientos, sin temor, sin terror.

Nada habria sido igual sin Angel, sin la Escuela. Las muestras mensuales
de alumnos con las fiestas, la diversién y el animarse a crear engendros, cosas sin
terminar, bocetos de esperpentos, explosiones de desconocimiento, fueron parte —
cast podria decir, el germen— de lo que vino después, del Parakultural, de Gambas
al Ajillo y todo lo demas. Porque alli nacid, para mi, gran parte del futuro.

Siempre senti que nada habria sido igual sin Angel, sin la Escuela. Mi

agradecimiento hacia él, y a esa época vivida a través suyo, es eterno.

Angel Elizondo, por Verénica Llinas

Angel me ensefi6 que el cuerpo habla, y que ese lenguaje tiene reglas y leyes tan
concretas como el lenguaje hablado.

Que, en cambio, la creacion no tiene ni reglas ni leyes, y que su forma mas
verdadera y singular aparece cuando no la controlamos.

Que el espacio escénico puede ser cualquiera.

Que nunca se puede dejar de dialogar en un escenario (ni aunque se esté
solo), y que para dialogar, es imprescindible escuchar al otro.

Que hay que crear con lo que hay y donde se pueda, pero lo que se haga,

tiene que estar bien hecho.
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Que lo bien hecho se hace con trabajo y disciplina, pero que el trabajo y la
disciplina no se rinen con el juego.
Me ensené que un gran director debe ser a la vez pintor, escultor, musico

y poeta.

Querido Maestro Angel Elizondo, por Gabriel Chamé Buendia

Querido Maestro Angel Elizondo,

Queria escribirte antes que termine el afio 2014, en los festejos de los 50
anos de tu escuela, que tuve la grata suerte de haber sido participe, para decirte
solamente palabras simples, de agradecimiento a tus ensehianzas y ayuda en
mi vida al haber aprendido este oficio de hombre de escena. A los 16 afios, en
abril de 1978, entré por primera vez a la Escuela que se situaba en la calle Paso
156, en pleno barrio de Once. Ese dia lo recuerdo como si fuera hoy. Mi vida
cambio, el encuentro con los maestros Omar Viola, Patricia Bafios, Georgina
Martignioni, Horacio Marassi, y Occhipinti, dieron una direccién a mi camino
como artista, que andaba buscando desde nino.

Recuerdo el dia que Omar me propuso ser tu asistente de direccion y el
dia 2 de agosto de 1978, que entré por primera vez a un teatro a oscuras, con
esa tipica luz y su puesta, quedandonos hasta las 4 de la mafiana con el director,
las patas para que no afore, bambalinas, nudos marineros, parrilla de curdas y
poleas, las palabras yetas que no decir, la actividad detras de un escenario en
funcién, escribir secuencias de acciones, guion de puesta y luz y sonido, actstica
de una sala, visibilidad, creacién y puesta en escena. Todo esto afio tras afio
siendo tu asistente y actor en la Compania Argentina de Mimo.

Aprendi a crear y escribir nimeros, que después se incorporaban a una
estructura dramdtica, como generar material, y como definir lo que queda
para estructurar una secuencia. Aprendi a repetir en escena mucho, como no
perder la vida del juego, como no automatizarse. Aprendi de mis compaiieros,
del trabajo en equipo, de como es la vida de un grupo estable e independiente,
cémo se produce, como se convive, como es pelearse y aprender a renunciar,
como es tener éxito, como es fracasar, como te enamoras de tus compareras,
coémo es separarse y saber que lo que importa es el trabajo, como es no dar el
brazo a torcer. Aprendi que tenia un talento cémico, y st bien al comienzo fue
duro, ya que yo queria ser vanguardista como era el estilo de la Compaiiia,

defini6 mi rumbo y me permiti6 definir muchos afos posteriores de trabajo.
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Es muy importante para mi ver como todos esos aflos, que viviamos con
dictadura militar, ensayabamos horas y horas encerrados en el estudio, creando,
y viviendo como locos, o sea sanos para los tiempos que nos tocaron vivir.

Y lo que fue mas importante todavia, la etapa mas dificil que vivi en
nuestra querida Compaiia, la de aprender a separarse, a terminar una etapa
maduramente, con mis 24 afios, y que me diste la posibilidad de seguir solo,
mismo si era dificil. Segui solo y con la entrada en democracia encontré a todos
mis compaiieros del Cla del Claun, y la Compaiia Argentina de Mimo se
convirti6 en el Parakultural, Las Gambas al Ajillo, la Cuadrilla, y tantos otros
grupos que gracias a tus enseflanzas influyeron, y es mas, yo diria, fueron los
pioneros del off portefio de los dltimos 31 anos.

Simplemente gracias, un recuerdo para Maria Julia, tu mujer, mi amiga,
con quien comparti muchos momentos bellisimos como asistente juntos, que ya
nos ha dejado.

Querido Angel, felicidades por tus 50 afios en Argentina, y tus muchos
més antes en Francia con Etienne y Maximilien Decroux. Me transmitiste la
estirpe del Mimo, del actor fisico y popular milenario. Gracias. Soy parte de esta
cadena e intento transmitir tus ensefianzas.

Buen ano 2015, te quiere y admira tu discipulo,

Gabriel Chamé Buendia.

31 de diciembre de 2014

Angel Elizondo, por Ménica Gallardo

Hace pocos meses me volvi a encontrar con Angel Elizondo, en una charla a
solas. Estaba muy nerviosa, pero sus palabras tan sabias y profundas, como las
de un abuelo afectuoso, me permitieron despejar algunos fantasmas, y recuperar
el recuerdo de tantas personas queridas.
Ya han pasado mas de cuarenta afios en que fui parte de la Compaiiia
Argentina de Mimo en los espectaculos Ka...kuy y Apocalipsis segin otros, y
luego, coincidiendo con la visita de Samuel Avital, su amigo y compaiiero en
la compaiia de Maximilien Decroux, volvi a compartir con €l y sus jovenes
profesores en su casa de Plaza San Martin. Mi timidez para participar de la charla
me hizo recordar el porqué habia elegido al Mimo como via de comunicacion.
Un segundo encuentro en una clase abierta de Samuel, me hizo acordar

a otro grande que también fue mi profesor: Willy Manghi... jimpresionante!
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Y me pregunté: “;qué hago aca, poniendo mi cuerpo con 61 anos?” y al ver
a Angel, a Victor Hernando y George Lewis observandonos, me di cuenta
del maravilloso momento que estdbamos pasando con sus caras de felicidad
viéndonos explorar y expresar a través de las propuestas de Samuel. Cémo no
involucrarnos nuevamente, si es lo que mas amamos.

Por eso, siento una enorme alegria que mi maestro haya decidido poner en
papel toda su experiencia de vida, de mimo y de maestro. Estoy impaciente por
poder leerte, Angel, mientras tanto, todo mi agradecimiento por tu entrega, tu
gran exigencia y por haber sabido estimular nuestra creatividad que junto con la
tuya construy6 esos espectaculos diferentes, novedosos y rupturistas, de los que

fui protagonista en esa hermosa época de mi vida.

Angel Elizondo, por Eduardo Bertoglio

Angel tenia, tiene, tendra, la virtud de ver en un hecho, en una persona, algo
que nadie ve. Dicho asi se me dira que esa es una virtud de cualquier ser
humano o de los artistas especialmente. Pero en €l, es la rapidez de la respuesta
alo que vio, eso siempre me asombro, la calidad de la devolucién y la excelencia
de construir un momento artistico con eso.

Asi, en los afios que trabajé con él, en la Escuela o en la Compaiiia, entre
1979 y 1985, me sorprendié a cada momento, dirigiendo, en las puestas de los
espectaculos, en el disefio de las luces, sobre todo, y especialmente, en nuestra
gira por Alemania en 1982, en la que trabajé junto a ¢l diariamente también
como su asistente.

Afios en los que aprendi y ejercité la profesion escénica con honestidad y
compromiso. Anos dificiles en los que convivimos entre militares, persecuciones
y censuras, donde la fuerza de voluntad hizo que hiciéramos tres espectaculos en
un afio, a pesar de las circunstancias.

Hace poco me reuni con ¢él, una visita amistosa, que terminé en ponernos
de acuerdo en hacer una propuesta de €l, otra vez, otra propuesta, de él...

Siempre me gusta verlo con su carpeta de ideas y su inagotable botella de
agua mineral.

Festejo la publicacion de su libro.

Asti es, aprendi, aprendo y aprenderé de Angel Elizondo.
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Angel Elizondo, por Pablo Bonta

Mi primer contacto con Angel fue a través de mi gran amigo de la infancia,
Armando Rodriguez Macchi, también formado en la Escuela Argentina

de Mimo durante esos anos. Su hermana, Patricia Rodriguez, integraba la
Compania Argentina de Mimo que en aquel momento estaba presentando en el
Teatro del Picadero, Apocalipsis segin otros. Estabamos en tiempos de la dictadura
y la experiencia de ver ese espectaculo fue significativa. El uso del cuerpo en
todas sus postbilidades y las imagenes oniricas que derramaba en cada escena
eran inusuales para el teatro de la época. A mis 18 afios, siendo una persona que
frecuentaba espectaculos desde nifio, nunca habia visto algo asi.

En esos afios oscuros de la Argentina, yo era un estudiante que
deambulaba por los pasillos de la Facultad de Ingenieria de la UBA, sin
demasiado entusiasmo ni certezas. Mi condicién de ajedrecista precoz me
habia llevado naturalmente por los caminos del calculo y la exactitud. Mi
primera experiencia en la actuacién fue por amor: mi novia de entonces me
llev6 a probar unas clases con mi primer maestro, Hernan Zavala, y el teatro
se convirti6 en un camino de ida. Casi simultaneamente, todo esto en el ano
1981, mi amigo Armando me dice que estan buscando una persona para
atencion al publico en la EAM. Fue un trabajo temporal pero que me permitio
palpar una energia vital completamente distinta a la que se vivia en las calles
de Buenos Aires. Al traspasar la puerta de la sede de la escuela en la calle Paso,
se tenia la sensacion de entrar en una especie de isla, de burbuja se podria
decir en estos tiempos pandémicos, en donde la dictadura no tenia lugar y las
premisas reinantes eran la libertad y el juego. Como se imaginaran, al afio
siguiente me inscribi en la Escuela donde disfruté un plantel de maravillosos
maestras y maestros: Georgina Martignoni, Horacio Marassi, Patricia Bafios,
Daniel Nanni, Juan Carlos Occhipinti, Verénica Llinas y Omar Viola. Elizondo
dirigia la Escuela, pero no daba clases en ese periodo, por lo cual, los alumnos
y alumnas de aquella época, contadas veces lo velamos en persona. El primer
contacto que tuve con Angel fue en el afio 1983, cuando me convocaron
a hacer un breve personaje y la asistencia de escena en la obra PI=3,14,
protagonizada por Verdnica Llinas y Gabriel Chamé Buendia. Los ensayos
en los que participé fueron pocos y la impresion que me llevé de Angel fue la
de una persona apasionada, seria y muy meticulosa. El espectaculo iba por su
tercera temporada y yo debia acomodarme a algo ya en pleno funcionamiento.

Recuerdo que éramos un grupo numeroso y cada integrante tenia tareas
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especificas que desarrollar, ademas de las actorales. En la Compaiifa de Angel
tuve mi primer contacto y aprendizaje en el quehacer del teatro independiente:
se crea la obra, se ensaya, se produce, se estrena, se difunde y se sostiene.

Este método de trabajo cooperativo lo tomé como propio desde esta primera
experiencia y lo sigo utilizando en la actualidad como una forma de creacién
grupal, como lo es —indudablemente— el arte teatral.

Después colaboraré también en 1984 como asistente de escena en El
Intranauta, espectaculo de la Compania protagonizado por Omar Viola, que me
habia fascinado al momento de su estreno, en Los Teatros de San Telmo.

El tltimo espectaculo en el que fui dirigido por Elizondo fue HAMBRRRE
en el afio 1985. Ahi tuve la posibilidad de vivenciar todo el proceso completo
de creacion colectiva con Angel, junto a un elenco numerosisimo integrado por
alumnas y alumnos avanzados de la Escuela, muchos de los cuales seguimos
ligados a la actividad teatral como Fernando Cavarozzi (Chacovachi), Marta
Haller, Martin Kahan, Luis Aranosky, entre otros, y donde encontré entranables
amigos como Eduardo de la Serna y la siempre recordada Ménica Gordon.

Entre 1982 y hasta 1985 cursé todas las materias de la EAM que me
brindaron varios elementos fundantes en mi formacién: la posibilidad de
creacion con cualquier elemento y en todo contexto, el recupero de la capacidad
de juego y de asombro de la nifiez y, de Angel en particular, su constancia en el
trabajo y su capacidad de resiliencia.

Hay una anécdota que da cuenta de su amor a la profesion y me dejo
una ensefianza vital: en octubre del ano 83, estibamos haciendo funciones
los viernes y sabados a las 21 hs de 2=3,74... en la sala SEC (Sindicato de
Empleados de Comercio) que queda en la calle Bartolomé Mitre casi esquina
Av. 9 de julio. Todos debiamos estar religiosamente dos horas antes del
comienzo de cada funcién. El viernes 28 de octubre de 1983 (dos dias antes de
la histérica votacion del 30 de octubre que significo el regreso de la democracia
ala Argentina) era el cierre de campana del peronismo en el obelisco y mas
de un mill6n de personas llenaban el centro de la ciudad vy, por ende, los
alrededores de la sala del SEC. Mi militancia peronista me llevo al acto de cierre
y mi compromiso teatral me llevé a pasar por la sala a ver si habia alguien, casi
por mera curiosidad. Alli estaba Elizondo y algunos de los integrantes del elenco
que habian podido llegar al teatro. Recuerdo mi conversaciéon con Angel en
donde le intentaba explicar que no habia modo de que hubiera funcién, que
el centro estaba colapsado y que nadie se acercaria a vernos. El insistia en que,

por respeto al ptblico, debiamos esperar un tiempo prudencial hasta comprobar
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que realmente no llegaria nadie. Asi lo hicimos. Finalmente, la funcién se
suspendio, pero la actitud de Angel dejé sembrada en mi el amor incondicional

por el teatro.

Elizondo carne, por Gerardo Hochman

Lo transitado y aprendido durante los afios de la Escuela, se me hizo carne,
estoy hecho de ello. Seguramente, por encima y luego, se me adhirieron algunas
capas de otras experiencias, pero con las ensefianzas de la Escuela no nos
abandonamos nunca. Las tengo presentes, frescas, las llevo dentro y me remito a
ellas constantemente.

Cuando me acerqué, en el afio 1981, tenia 15 afos y el problema era que
la Escuela no aceptaba adolescentes. Funcionaba una escuela de ninos que
conducia Ochi en la que yo ya no encajaba, pero de todas maneras aceptaron
tomarme una entrevista, supongo que para tantear si podria adaptarme al estilo
y al ritmo propuesto.

Recuerdo con claridad el momento en el primer piso de Paso 156. Me
acompand mi viejo y subimos por una escalera de madera crujiente, lustrosa y
desgastada en sus partes de mayor roce, donde al final, el mismisimo Angel nos
esperaba para informarnos y escudrifiarnos. Nos contd sobre la organizacion
y el funcionamiento, la divisiéon por materias, la existencia de la Compania.

Y mientras nos hablaba me fasciné con las fotos en blanco y negro de los
espectaculos colgadas en las paredes. Sali entusiasmado, pero tuve que esperar
unos dias por el veredicto. No sé por qué (quizas porque me mostré mas o
menos maduro, quizas porque percibié mi conviceién, o porque ya habia
participado en talleres de teatro, o porque mi hermano mayor se dedicaba a
la expresion corporal y la danza, quizas porque mi viejo cont6 que pintaba, o
quizas solo porque le caimos mas o menos bien), pero me aceptaron. Una vez
dentro, fui comprendiendo por qué era necesario cerciorarse si alguien de esa
edad podia ser parte...

Ese primer periodo coincidié con la CGompania presentando la obra
Pi=314 en el Teatro Payro, con las actuaciones protagbnicas de Verénica
Llinas y Gabriel Chamé. Vi la obra como dieciséis veces fascinandome cada
vez ¢ invitando a amigos a compartir aquella maravilla. Esos dos delirantes
personajes que cohabitaban un tnico placard de dos pisos, la locura en la

trinchera resuelta con objetos minimos y cotidianos, y el pase de magia con un
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arcon que se revoleaba por todos lados y desde donde luego, hacian aparecer
inesperadamente a la stper elastica y mas que simpatica Patricia Rodriguez, me

marcaron para siempre.

El enfoque minucioso y detallista que dividia el plan de estudios en
materias que le permitian a cada una profundizar en un aspecto de la
preparacion (la columna, las piernas, las manos, el rostro, las destrezas), la
division de cada materia en tres partes bien diferenciadas en sus intenciones y
energias a desplegar (la técnica, el juego y la liberacion, la improvisacion y la
creacion), el esquema tedrico escrito que circulaba como un manifiesto claro,
riguroso, severo, contundente y de absoluta vigencia en la actualidad, exigian un
compromiso a la vez que brindaban la convincente sensacion de estar en manos
de gente muy preparada que contagiaba su pasion.

En el aspecto técnico todos los ejercicios fueron muy atractivos, exigentes
y divertidos a la vez. La gimnasia de estilo que disecciona las partes del cuerpo
para aprender a moverlas individualmente, invitaba a una concentracion,
paciencia y perseverancia digna de monjes orientales.

La parte de liberacién y juego con diferentes estimulos, matéricos,
sonoros, olfativos, visuales, como disparadores, me hicieron vivir momentos
unicos que solo podrian haberse dado en ese espacio-ambiente creando escenas
espontaneas, de tonos oniricos, sin reglas fijas surfeando los limites de la
imaginacion.

Hubo conceptos vueltos ejercicios que me sorprendieron especialmente,
como la idea de las acciones lenguaje y no lenguaje que se colaban en
los intersticios de la filosofia. Y la parte de improvisacién que exigia a los
engranajes de la creatividad trabajar a todo ritmo.

Los encuentros periddicos de alumnos eran la oportunidad para estar
cerca de Angel y oir sus pensamientos convincentes, radicales, parsimoniosos,
siempre interesantes, novedosos. Y esa generosidad para crear un espacio donde
arriesgarse en busquedas singulares, conocernos ¢ intercambiar, fue para mi
una ventana a un universo de riesgo y libertad con imagenes y sensaciones
imborrables. Evoco una: la intrigante Maria Marta, subida a una escalera
de pintor, desnuda toda, celebrando una catarata de leche que llovia sobre
sus pechos imposiblemente perfectos desde una destartalada regadera, me
conmovieron mas que todas las majas desnudas de la historia del arte.

Mis entrafiables profes, Omar Viola, Georgina Martignoni, Patricia Bafios,

Horacio Marazzi y el jovencisimo Horacio Gabin, me ensefiaron de todo con
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cada parte del cuerpo y del alma. Cuidandonos y atendiéndonos a cada uno con
una didactica dedicada e impecable.

Un recuerdo imborrable de aquellas clases, entre otros, es el de aquella vez
que Omar Viola llev6 adelante toda su clase de dos horas y media, sin emitir ni
una sola palabra. Comenzdé con tres rotundos aplausos para convocarnos y se
las arregl6 para hacerse entender con una absoluta economia de acciones. Mas
alla del interesante contenido de los ¢jercicios, fue una verdadera leccién de
comunicacién corporal.

El talento que circulaba entre mis compaiieros, alegres, osados,
desfachatados, hambrientos de arte, creativos a todo vapor, me rodeaba de un
torbellino inquieto e inquietante. Verénica Llinas, Maria José Gabin, Fernando
Cavarozzi, Pablo Bont4, Laura Market, Claudio Velli, Rubén Panunzio, Cataffo,
Pablo Schapira, Maria Marta y tantos otros, generaban una cofradia desafiante
y efervescente.

En las clases de destreza corporal con Horacio Marazzi aprendi infinidad
de cosas: a equilibrarme caminando por estrechos tablones, a golpearme
de mentira contra la pared, a recibir y dar puiletazos ficticios, a caerme sin
lastimarme, y a malabarear con tres pelotitas de tenis iniciando, sin saberlo
entonces, el recorrido por el Circo que con el tiempo se volvié mi lenguaje y mi
modo de ser y vivir.

Las sensaciones y vivencias trascendian el horario de clase. Cémo olvidar
las vueltas en bicicleta desde Once a Paternal, con mi amigo Martin Bekerman,
el otro “benjamin” de la escuela, pedaleando a favor del viento fresco de
primavera llevando en nuestros fragiles portaequipajes traseros a Laura y a
Maria José abrazandonos las cinturas. Quizds no era a favor del viento ni era
primavera, pero ellas, con sus presencias, nos lo hacian sentir asi.

Frecuenté poco a Angel. Recuerdo vagamente alguna reunién en su
departamento vacio de la calle Corrientes donde todo era almohadoén, y
también algunos ensayos preliminares del espectaculo Hambrrre dirigido por él
donde se imponia su claridad para las consignas. Pero su mirada era tan calida y
contenedora que te hacia sentir que sabia de vos, que te conocia profundamente
y que te tenia en cuenta. De todas maneras, su esencia habitaba los cuerpos
de todos los maestros, ya que alli la idea no era la de “tener” una escuela sino
la de “hacer” escuela. Y la hacia. La hizo. La conjuncién de clases, encuentros
creativos y compania profesional en la cual mirarnos y a la cual aspirar,
generaba un lazo de pertenencia tan fuerte que uno sigue siendo parte. Carne

de su carne.
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Pablo Schapiray
Gerardo Hochman

en el espectaculo
Fabulosas Fdbulas,

del grupo Calidoscopio,
1986. Foto: cortesia

de Gerardo Hochman.

iiiBolivar!ll, por Ricardo Gaete

Con acentuacion francesa, Etienne Decroux solia llamar Bolivar a Angel
Elizondo cuando este fue su estudiante en la escuela del célebre maestro y
fundador del Mimo Corporal, quien apodaba a sus estudiantes con héroes o
proceres segin el lugar del mundo desde donde estos provenian, a lo cual Angel
respondid a su maestro, “soy argentino y el procer de mi pais es San Martin”.
Decroux le respondi6 “Je ne connais pas San Martin, je connais Bolivar” (“Yo
no conozco a San Martin, conozco a Bolivar”).

Con este testimonio narrado por el propio maestro, al compartir sus
recuerdos y tiempo de formaciéon en Paris desde donde provienen la raiz de
su formacién escénica en el arte del Mimo y el cuerpo en los terrenos de la
expresion y comunicacion corporal que, a su regreso a Buenos Aires, comenz6 a
organizar, visualizar y dar identidad a una escuela, y posteriormente Compania,
coherente con esta parte del mundo, de nuestra América, por esto no pudo ser
mas acertado aquel apodo con el cual lo nombraba Decroux, ya que al pensar,

recordar e identificar en estos veintidés afios junto a Angel Elizondo, le visualizo
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como el hombre y maestro que ha permitido indagar en una posible identidad
de nuestro variado continente, permitiendo en su Escuela y Compania explorar
aspectos de una corporalidad y tematica latinoamericanas.

Siento y veo en Angel Elizondo a mi padre en las artes escénicas y al
maestro, quien me ensend a pensar desde el cuerpo “en accién”, la cual se devela
y surge desde un trabajo interior donde el reconocimiento del inconsciente o “El
Otro”, como le llama, permite una comunicacién y aceptacion de esa dualidad
que nos complementa como individuos pertenecientes a una época, siendo
testigos y testimonios de ella mediante el acto artistico.

Mi primer encuentro con Angel se origina en Octubre de 1998, cuando
crucé Los Andes por primera vez para asistir al IX Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo, organizado por la Asociaciéon Argentina de Mimo,
dirigida por Alberto Saba, ex alumno de Angel en Buenos Aires, quien ademas
fue la primera persona que me abri6 las puertas en esa ciudad y pais. Recuerdo
al inaugurarse el Festival con la apertura en el Teatro Margarita Xirgu, barrio
de San Telmo, realizaron un homenaje a maestros y mimos destacados de
Argentina, entre los cuales se encontraban los hoy fallecidos Roberto Escobar e
Igén Lerchundi. Todos los homenajeados dedicaban palabras de agradecimientos
hasta que llega el micr6fono a unas manos grandes como si fuesen esculpidas
por Rodin, esas manos son acompafiadas por un cuerpo mas bien delgado, una
cabellera blanca que inevitablemente tenia autonomia revoloteada al viento
y un rostro algo desconcertado, como nifio anciano que denotaba alegria y
cierto pudor por el homenaje. Ese hombre se acercé el micréfono para decir sus
palabras, su silencio gener6 una solemnidad natural, no orquestada, ni buscada
por él en el teatro. Al intentar hablar caen unas contenidas ldgrimas de sus ojos
y dice “jGracias!”. En ese momento intui con una certeza de las pocas que he
tenido en mi vida que a ese hombre debia conocerle y asi fue que, al terminar
la apertura, me acerqué a ¢l en las puertas del hall del teatro, le saludé y me

1

presenté. Le dije que venia de Chile y me dijo “jj{Jodorowsky!!!” pronunciando

el apellido de Alejandro, artista y maestro chileno quien inici6é el Mimo en Chile
para luego irse a Francia. Sorprendido le dije “{No soy Jodorowsky!”, Angel
respondi6 “Lo sé, pero me hiciste recordar a este amigo y mimo chileno que
conoci en Paris”. Luego de su aclaracion, le hice una pregunta que hace veintidés
afios continuamos desarrollando: (QUE ES EL MIMO? Luego de mi pregunta,
me cit6 al dia siguiente en el café de la esquina del Teatro Margarita Xirgu,
luego de presentarme a Maria Julia, su mujer, y a Julia Elena, su hija. Ese dia

comenz6 un lazo y relaciéon que me impulsé a continuar mi formacién en Buenos

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 391



Aires, luego de realizar estudios en la Escuela de Mimodrama que dirigia Marcel
Marceau en Paris. Fui estudiante y actor en la Escuela y Compania Argentina
de Mimo. En mi btsqueda de encontrar las raices de la formacion de Angel, la
cual se encuentra primeramente en Etienne Decroux, me radiqué sels afos en
Londres estudiando en la Escuela Internacional de Mimo Corporal Dramatico
dirigida por Corinne Soum y Steven Wasson, donde luego de tres afios obtuve
mi titulacion y fui parte de su compaiiia Teatro de L’Ange Fou. Terminé mis
estudios con otro discipulo de Decroux, Yves Lebreton, regresando el afio 2007
a Buenos Aires para impartir una formacién en la Escuela Argentina de Mimo
donde junto con Angel acordamos que diera clases, a las cuales ¢él asistiria con
el proposito que los estudiantes conociesen donde estaba el origen técnico y
principios filosoficos de su Maestro y qué habia pasado con el desarrollo de
Decroux, una vez que ¢l regres6 a la Argentina.

Esta experiencia formativa en Europa resignific6 mi visiéon de la riqueza
de la Escuela Argentina de Mimo fundada por el maestro en 1964 en Buenos
Alres, en la cual tuve la oportunidad de tenerle como profesor en todas las
materias que cursé. Puedo testimoniar en mi formacion, practica, creaciéon
y reflexion, que la estructura de la Escuela fundada por Angel Elizondo es la
unica que imparte los contenidos y principios de Decroux, fusionando aspectos
de su formacién posterior con Maximilien Decroux y Jacques Lecoq, a quienes
también tuvo como formadores.

A proposito de esto, en el afio 2019, cuando tuve la posibilidad de vivir
con ¢l en su hogar—gracias a su generosidad y la de Julia Elena, su hija—, un dia
le manifesté mi interpretacion de la tipografia de la palabra MIMO que fue el

logo de la Escuela durante muchos afios.

i
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La primera M corresponderia por su forma a Etienne Decroux, lai a
la formacién de Angel con Maximilien Decroux, la segunda M a Lecoq y la
O al desarrollo e identidad de la Escuela y Compania Argentina de Mimo.
Una respuesta muy propia de Angel frente a esta personal deduccion fue:
“Puede ser... no lo habia pensado asi, pero de pronto uno hace y otros piensan
o pueden visualizar algo que amplia lo que uno ha pretendido. Me interesa
el planteo y causar interés es una de las cosas que uno debiera generar a los

espectadores”.

UN ULTIMO HECHO INSOLITO A ESTE LADO DE LOS ANDES

En verano del afio 2014, luego de terminar un didlogo con un estudiante de
mi escuela sobre nuestro arte y mis inicios, le comenté que queria homenajear
a quien era mi maestro, Angel Elizondo, y celebrar los 50 afios de su Escuela.
Salimos del pequeno café donde compartimos y caminamos, cuando desde la
vereda de enfrente divisé a un hombre de cabellera blanca que traia un mapa
en sus manos, cruz6 hasta donde caminabamos y me pregunt6 con un acento
muy argentino-portefio, si ubicaba una numeracién en la calle Lastarrias. No
alcancé a responderle cuando el impetu de aquel estudiante sali6 con una
pregunta algo “colgada”, como dirian en Argentina: “¢Usted conoce a
Angel Elizondo?”.

Yo, interiormente, me dije “qué absurdo, ipor qué este hombre o cualquier
persona con acento argentino deberfa conocer a Angel Elizondo?”. E1 hombre
se nos qued6 mirando y dijo “;;81!1”. Lo miré algo sorprendido y le comenté
que yo habia estudiado en Buenos Aires con Angel, que justamente veniamos
de tomar un café y le contaba a este joven estudiante como habia conocido a
mi maestro. El desconocido me respondi6 que también lo conocia y recordaba
cuando estaba dirigiendo una obra en el Teatro del Picadero, donde Angel
Elizondo tenia en cartelera una de las obras de la Compania Argentina de
Mimo, recordando también que el teatro habia sido quemado en la dictadura.

Le comenté que viajaria a Buenos Aires en unas semanas para intentar
organizar una celebracion en Santiago y Buenos Aires por los 50 afios de la
Escuela Argentina de Mimo. El desconocido hasta ese momento, me dijo con
entusiasmo “jj;Si se trata de Angel Elizondo, podés contar conmigo y te facilito
una noche para programar ese homenaje!!!”. Sacé del bolsillo su tarjeta donde
se leia: “Rubens Correa, Director Teatro Nacional Cervantes”.

Fue un hecho tan insolito que al dia siguiente programé el viaje a Buenos

Aires y al llegar le llamé y consegui una cita a la cual invité a Victor Hernando,
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editor de la revista Movimimo, con quien fui a las oficina de Rubens Correa,
quien concedi6 una noche de octubre de 2014 para hacer el Homenaje

y Celebracion de los 50 afos de la Escuela Argentina de Mimo, donde
extendimos la invitacion a la Asociaciéon Argentina de Mimo, ex estudiantes,
mimos, actores y a quienes quisiesen sumarse a esa noche y a los tres dias que
organizamos.

Termino esta vision de mi padre escénico y maestro, como un artista que
lejos de envejecer y fosilizar sus ensefianzas continta vislumbrando posibilidades
de variantes, como lo hemos dialogado en la refundacién de la Escuela
Argentina de Mimo (EAM) junto a ESCENA FISICA, escuela que dirijo en
Chile desde el afno 2011, la cual fue impulsada por el maestro, entregandome
las carpetas de las materias para que estas fuesen las bases (junto a mi formaciéon
como actor y posteriormente en Europa en el Mimo Corporal) para generar esa
fusiéon Decrouxina, Elizondiana y desarrollar mi propia identidad que va dando
frutos gracias al germen de un muchacho argentino que cruzé el Atantico en

barco y a quien su maestro llamaba jjjBolivdr!!!

Angel Elizondo, por Franco Rovetta

Conoci a Angel primero como leyenda viviente, transmitida por Eduardo
Bertoglio, mi primer profesor de teatro en el grupo Catalinas Sur en el afio
2008. Cuando ibamos a comer a la pizzeria “Augusto”, en La Boca, Eduardo
contaba anécdotas de una Compania de Mimo en los afios de la dictadura,
donde habia desnudos, boas, auto-hipnosis, vanguardia, reuniones de doce
horas y nos presentaba al director como un genio o capo o groso, una cabeza
distinta, un hombre severo, exigente, con peor caracter que Juan Carlos Gené:
“Elizondo no hacia chistes”, decia.

Luego de un tiempo, en el ano 2012, empecé a estudiar con Juan Carlos
Gené, por recomendaciéon de Bertoglio, y me aguantaba los gritos merecidos de
Gené, a quien recuerdo con mucho carifio y de quien aprendi muchisimo. En
ese momento no me animaba a ir con alguien “mas severo que Gené”.

Un domingo de relax, pos-feria de San Telmo, una amiga colombiana (la
estatua de “Frida Kahlo”) me djjo:

—Yo estudio en la Escuela de Elizondo.

Yo le contesté:

—Ah, es bravisimo Elizondo.
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Para mi sorpresa, me respondio:

—No, es un viejito tierno. Y la Escuela esta buenisima.

Tomando una clase de melodrama con Gabriel Chamé Buendia, en una
devolucion a una sefiora, escuché que le dijo algo asi:

—Estas haciendo cosas muy locas, sin una estructura, no te sirve donde
estas estudiando. Necesitas algo mas clasico, anda a lo de Elizondo.

Ya no entendia nada: tenia tres visiones distintas de Elizondo. Le pregunté
a Chamé si estaba buena la Escuela de Elizondo.

~Yo aprendi casi todo ahi. Si, and4, proba. No creo que Angel esté dando
clases, pero debe estar Julia, la hija.

Diciembre de 2014. Toco el timbre del estudio de Av. Corrientes. Me abren
la puerta, subo, no hay nadie. Cuando me estoy por ir, aparece del ascensor Angel:

—Bajé a ver si estabas. Pasa que charlamos.

La primera impresién que tuve fue la de un Maestro, un sabio, de
alguien con una linea teatral del linaje Lecoq, Decroux. Ademas, en esa época
habia hecho un taller de clozn con Hernan Gené y él habia citado a Etienne
Decroux, con una frase que me hizo pensar mucho. Era algo asi como: “Un
actor no debe dar mas de tres pasos en escena, sin que pase algo”. Llevado a
la practica, esta teoria me habia encantado. Y ahora estaba frente a alguien
que habia estado con ese tal Decroux, y hasta tenia su libro (que me presto ese
mismo dia).

Angel Elizondo es un innovador, todo el tiempo busca la renovacion, eso
es lo grandioso de la Escuela: tiene bases clasicas, pero que en su época fueron
revolucionarias. Y Elizondo no es una persona conservadora. Pero conserva
renovando lo que podria ser conservado. Es una forma de conservar, sin
esterilizar, le interesa que eso vaya mutando.

Angel me dio la oportunidad de aprender algo, ensefiarlo y seguir
aprendiendo. Me dio confianza en mi y desconfianza en mi. Angel, aunque
reniegue de lo oriental y diga que es algo muy lejano y distinto a América
Latina, tiene mucho del pensamiento oriental. Todo lo bueno tiene algo malo, y
todo lo malo tiene algo bueno (escribo en cuarentena de Covid-19).

Hay una frase de Angel que me gusta mucho: “El que tiene mucho da
poco y el que tiene poco da nada”.

Esta frase se ve reflejada en el contenido amplisimo de la Escuela, donde
las técnicas son muchisimas y este sistema que disefio Angel de “Técnica”,

(el método) “Liberaciéon y juego™, y “Teoria e improvisaciéon”. A veces da la

sensacion de que es mucho y que uno no puede profundizar en cada una.
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Pero en cada técnica esta tenida en cuenta la anterior. Al final de la
materia, si tenés paciencia y perseverancia, sin haber practicado la primera
regularmente, ya la tenés adquirida, porque esta contenida en las que le siguen.

Ademas, a Angel le interesa el individuo, la individualidad, no el
individualismo y el mundo de cada uno. Entonces de este amplio abanico
(insisto: si tenés paciencia y perseverancia), podés elegir las técnicas que son
para vos, que a vos te sirven. Porque Angel tuvo en cuenta que no somos todos
iguales, que no tenemos los mismos gustos o intereses y capacidades corporales.
Por eso es una Escuela artistica y vital. Sirve para el arte y la vida.

También es curioso que al haber tenido en cuenta al individuo, todas
sus obras hayan sido de muchas personas. Sin embargo, mantenian su
individualidad, y daban mucha riqueza al todo. En esta época, este sistema que
tiene la Escuela es contra-cultural. Es un sistema que te pide paciencia, tiempo,
profundidad en algo, por lo menos cuatro o cinco anos, segin cuanto tiempo +
energia = vida, dispongas o quieras entregar.

Sin titulo oficial, te lo llevas en la carne.

Angel Elizondo y Franco Rovetta, 2019. Foto: cortesia de Franco Rovetta.
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Elizondo cronista

HISTORIA DE LA PROHIBICION DE APOCALIPSIS SEGUN OTROS (CAM)
Buenos Aires, octubre de 1980.

c&ympaiia argentina de mimo
corrientes 1670 p. 11 letra "i" t.ow 35-4743  direccion
angel elizondo

HISTORIA DE LA PROHIBICION DE"APOCALIPSIS SEGUN OTROS"

Hace algunos dfas, Hellen Ferro (Clarfn) en la introduccién a la crftica so
btre el espectdculo "La gente me ama" de Héctor Malamud, direccidn de Benito
Gutmacher dijo lo siguiente: "En la Argentina el teatro de pantomima tiene cul
tores excepcionsles que ganan premios internacionales con mucha mencs resonan=-
cia local gue nuestros deportistas. Dos de ellos (y debemos recordar a Angel E
lizondo, Roberto Escobar, Igon Lerchundi...)"

Recordamos amargamente estos pdrrafos al acontecer la clausura del Teatro
Del Picadero y la prohibicién de “Apocalipsis segin otros" creada e interprets
da por la Compafifa Argentina de Mimo. )

Queremos aclerar gque no conocemos personalmente al Sr. Hellen Ferro y que
por lo tanto consideramos objetivas sus apreciaciones.

Por nuestra parte no pedimos que se nos considere especialmente por lo que
pudimos haber logrado para el 8, pero e{ pedimos en nombre de nuestro largo
accionar en el arte se nos trate de una manera mejor a la que se nos ha trata-
do.

Hace dos afios presentamos un espectdculo, "Ma...Kuy™ en el teatro Estrellas
que fué muy elogiado por la mayor parte de la critica especializada y conside-
rado como uno de los mejores espectdculos del afio. Su defecto era que la mayo-
ria de los actores inte:gretabnn desnudos gran parte de la obra (en algunos mp
mentos usaban taparrabos).

El desnudo era debido & una necesidad dramdtica: la ubicacidn primitiva de
la obra basada en una leyenda indfgena; y a una conviceidn de la Compafifa de
que mostrar el cuerpo no es malo, sobre todo si el fin es el artfstico, como
por ejemplo en el _caso de la pinfura, escultura, etc.

Sucesivamente @sistieron varias personas del Ente de Calificacién, luego de
lo cual, la resolucidn quedd en manos del Sr. Freixd, ?uién personalmente expli
co @ nuestro director y en presencia de la mujer del mismo gue 8i no hublera
tantos desnudos o si_ éstos duraran poco tiempo no habr{a problemas, Sugirié cu-
trirlos para evitar la prohibicidn. En caso de que no se pudiera o.freofé la po
sibilidad de que la Compafifa o el Teatro levantara el espectdeulo por ef mis-
mos, Agregd ademde que la obra por su calidad art{stica podria intervenir en
cuslquier festival internacional.

Suprimir o cubrir los desnudos no era posible debido & lo siguiente: Estos
evan producto de toda una concepcitn estética, tenfan una larga duracién en la
obra y ademfs esto demandarfa un trabajo art{stico de elaboracion tal vesr sups;
rior en tiempo y esfuerzo al gun se necesité para el montaje.

El teatro Estrellas decidio levantsr el espectéculo, sin nminguna protesta
ni comentario por parte de la Compafifa ya que consideramos que se nos habfa te
nido en cuenta.

Durante la preparacidén de Apocalipeis, el dltimo espectécule de un eicle
programado para esta Compafifa, 21 ver que podrfa contener desnudos decidimos &
tenernos a lo que se nos habfa dicho, considerando que debfamos hacerlos en la
menor cantidad posible. No pensamcs chocar con otro tirn de problemas ya que
el eapectdculo nb tratarfa especificaments aspectos politices, religlosos, ni
de familia, sino de la crisis del hombre consigo mismo.

Al final el espectéculo se presentd con pocos desnudom totales, a pesar de
10 cual suprimimes uno de ellos por considerarlo mo art{stico e innecesario y
una escena de semidesnudos con cuerpos "vestidos™ con barro por lo poco funcig
nal que resultaba este elemento para el teatro.

La obra tal cual la vieron los funcionarios del Emte de Calificacién conte-
nfa solo un desnudo femenino de aproximadamente tres minutos y uno masculine de
dos minutos, y también en otros momentos algunae pocas escenas de mujer con el
pecho descublerto que en total no creemos que supere el quince por clento de
la duracién de la misma,

Al hablar nuestro director con algunmos de los representantes del Ente de Ca
1ificacién, les ssegurd uns sctitud conciliadora y de modificacidn si fuera ng
cesario, dadp que la escencia artfstice de la obra lo permitfa. Este concepto
fue reiterado por Angel Elizondo en una reunién a la que ssistid invitado por
el Dr. Cuevillas y en donde los sefiores calificadores manifestaron que dejari-
-an 1a resoluciém en manos del Sr, Preixd a fin de lograr una molucion, Desea-
mos aclarar que ninglin momento se hablé de otro problema que el del desnu-
do, por lo tante esperamos confiados las funciones del fin de semana en las que
segursmente se definirf{a eate problema.

Peroc sorpresivamente el miéfcoles por ls noche ocurrid la clauveura del tes-
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tro Del Picadero y la prohibicién del espectdculo. Espersmos que hays sido un
lamentable equivoco. i

Adjuntamos las dos criticas que aparecieron: en la de "La Prensa™ se puede
ver claramente nuestra intencidn. La escena del nacimiento no se podfa hacer
en forma realista sin uxg:ner el sexo de la actriz frente al espectador pero
como era simbdlico lo cubrimos, justamente és esto lo que en la eritica se
nos objeta. Por otra parte el vello gublam no representa a una recién nacida,

En cuanto & la critica de "la Razén", cuyo responzable vidé la obra antes de
la depurscion hecha, dice en uno de sus pérrafos: "...Un detalle para analisar
més vrofundamente es el de los desnudos (tento femeninos como masculinos), que,
si bien estdn realizados con un alto sentido simbdlico y estético, resultan en
algunos pasajes algo chocantes,.,",

Creemos que se refiere a las escenas que modificamos incluso antes de que a-
pareciera dicha crénica.

Muchas veces en el arte sflo el ver la obrs terminada nos hace notar nuestros
errcres. jPuede ser que los sefiores del Ente selsyan atenido tanto a estos dos
conceptos? Nos preguntamos esto ya que fueron mencionados en la conversacidn,
Ello es vdlido pero es en un caso explicado y en el otro corregido. Lo que nos
duele es gue si esto ocurrid no hayan tenido en cuenta otras partes de las m{s-
mas criticas, donde se habla de: "alto sentido simbdlico y estético” de los dep
nudos; "lenguaje inteligente y orofundo"; "recurscs teatrales de buen cufio";
"Angel Elizondo madurc y segurc en un arte de diffeil comunicacién"; "plastici-
dad y ritmo estético".

Nos preguntamos también: ses posible que haya influido el incidente de "Ka..
Kuy" en esta prohibicidn tan scelerada? Y en todo caso ;por qué no se nos dié
aguella posibilidad en este momento, que consideramos mucho mas apto para un
buen ent-ndimiento? No lo entendemos.

El teatro Del Picaderc fue rehabilitado el dfa jueves. Esperamos que as{ co
mo se reconsiderd la medida tomada suceda lo mismo con la de nuestro caso.

Compaiifa Argentina de Mimo

Patricia BEafios Ménica Gallardo Viviana Péres

Norma Berrade Silvio Gane Rosalba Ponce de Ledn
Eduardo Bertoglio Verénica Llinda Rodolfo Quirda
Susana Cabeza Horacio Marassi Patricia Rodriguez
Gabriel Chame Jos#é Luis Martines Daniela Troianovsky
Claudio Edelberg Daniel Nanni Jorge Urruchda

Angel Elizondo Juan C. Occhipintti Georgina Martignioni
Horacio Gabin Rubén Pannunszio Omar Viola

Adjuntamos fotocopias de las criticas mencionadas en el texto.
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UN DiA CUALQUIERA DE ANGEL ELIZONDO
Buenos Aires, 11 de agosto de 1987.

R S

 DIA SR .
DE 2oy QUIERA- ANGSL ELIZONDO- ARGEWIINA~ BUENOS AIRES-~ 11 DE AGOSTO

A las 4 de 1a manana atf en la
G empieze a sonar la alarma del asuto que #
eslle . La oigo y me levanto para ver si era el nuestro, Si.Me visto
¥ 1la voy a dessctiver.

A las B Marls Julis me dice que 1z alarma volvié a soner, con lo que puede
andar mal. Ayer dejé el auto todo el dia para que la dejaran blem,
pues ls"arreglaron" hace uns semang y dejé de funcionmar,

Deapués de mi bafio Yoy @ buscar un peine y mo encuentro ningunmo, paso 51“
itro baflo tempoco. Me arreglo el pelo como puedo pues me lo 8cabo
swar,

Después de leer el diario llame £1 seropuesto para ver a que hora llega Se=
bostidn. Bl nfmero me da pero ligado & otro, corto y llamo,ds ocupado,
llamo & la Ciz. no me contesta, llamo al¥x seropuesto ocupado, llamo
a la Cim. me de ocupedo, llamo al aeropuerto me de ocupado, 1lamo &
la Cia. me da equiPgcado, llamo sl aeropuerto no me contestan, llemo
a 1a Cia. tampoco, etc. hasts que consigo el aeropuerto y me infor-

méin.
Llego 8l eatudio y trate de llamar g lz mujer de Dalmiro Seenz pera ¢oor-
L., dinar una conferencisa de este pars 1r escuela (hace 3 dias que lo io—

tento), no tengo tono. Otro intento: nada.

Como algo apresuradamente puea a las dos tengo une entrevista con una poaf
ble slumne. A las 2yTARxRYIAE 2,1/4 me llama pare decirme que hay he-
huelga de trenes y que no puede llogar. Me pide un nuevo horario.
Trato de arreglar uno que no compliqué el atenderlo & Sebastidn., Elle
tiene también problemas de horarios de trabajo.

A eata altura ys me parece una super Telicidad ser empleado y hscer que se
trabajs durante 6 o 7 horas.

Miro el baledn que el consorcio queddé en arreglarlo desde hace € meses pues
) hay un problems de filtraciones gue pasan a le alfombra y la va & pu.
L drir. Ademds qum de que loa diss de lluvia da um olor insoportable.
Reoddo ir hasta el consorcio que gueda sl lado, perp 8¢ me pasan las
ganga. Ya fuf muchas veces,

‘ Intento otra vez o cass de Dalmiro. No llama. De nueve: tiene tono y no mar.
ca. Aclarc que el teléfono que llamé el asropuerto es el de mi cass
k. y este es del estudio.

Me pongo a trabajer, Después de un tiempo siento genas de ir al bafio. De~
) feco. Apreto el botén de la descarga y salgo entusiasmado por algo
que me estaba saliendo bien. El agua sigue corriendo, Cuando vuels
al bafio estd inundado pues los excrementos tal vez demasisdo grud
para la salida del inodoro lo tepan, Ne las arreglo como puedo
que ingresen los excrementom y se pare el agua. Tengo que
agua del bafio y secarlo, Yo pienso ya que ni mis inteatinca ¢
De todas maneras hace una semana arreglaron el bafio (continus
rriendw agus), Pengo que cambiar de inodoro? Uno pars latinoamari
nos? Aclaro que el estudio es un departemento moderno aitusde en
i

centro ¥ hacho con "muy buencs materialea”.

Vyelve a mi quehader y mo puedo concentrarmed Ee un t & .
oRantieds TERGdo RupEeRl

‘Me po ‘& raviger que otra cosa puedo hacer pues hoy dejé
nﬁ libre a fin de evitar prﬁﬁlm. por :'i:mmr “?3.--%2,

- Llamo para informarse sobre las sctivi Q
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Ahora estoy gonflé{ coms dice rAnG o a ver
AR BBSeE BEah oo, n loa francemes) de nuevo. Me ponge

b~ 3

Llame Marta, profesora de 1a #scuels, me salude y entra un tono muy fuer= |
te que nos imipide hablar. Ella gritando me dice fque corte y gque me
llama d@ nusvo, Espero. No 1lama nadie, Nervioso pues dentro de um
rabo tengo gue irme al seropuerto y mecesito saber que pasd en 1a
claae del dfa anterior a propésito de algo que le phdf de hacer. Le-
yanto el tubo para llamarls. No hay tono. Me voy & hacer um café.
Veo el 8ol directamente por la ventana ds la cocina y roApiro. fas—
ta hubiera crefdo que no exist{s mds, We dan zanas de irme & paseer.

Wientras tome el café me acuerde de gue no dije gue & la mafiana al salu-
dar 8 Susay , 1a sefiora que deade hace muchos afos estd como emple@—
dB en casa, me hsblé sobre sus problemas de saluds y otros, ni gque E
en algin momento Maris Julia dijo "pobre Sin" y yo tuve que verlo.
Sin es un perro de 10 , antea muy fuerte, gque esté enfermo.

—an

-da~e.
A T

Mienteag Qansahs llam$ Gab¥tel Chame, integrante del Clu del Claun. Le
prégunto como le va ¥ me contesta formidable con tono un poguito
irfnico. Iuego tsl vez por i la ironfa no habia “passdo™ me aclars
que mds o menos, o "bien", o @tc. Era pars mmwkExx invitarme & uns
funei ‘on. Ofra pequefia alegris. Se arreglé el teléfono? Llamo & Mar—
ta. Me dice que daba todo el tiempo ocupade. Me informa.

| Me acuerdo de que Horacio, otro profesor de la escuela, me tenfa que 1la~
: mar para Algo de la clmse fe hoy. Wo tiene teléfono y dentro de un =

B - rete tengo que salir para ¢l meropuerto. Tambidn dentro de 10 minutos
viene alguien para hablsr aobre la posibilidad de un espectéculo. El

" - tiene gue proponer y llega con 15 mBmtos de retraso. Lo atiendo.

. Me pongo a hacer un rato de lectura #m francés pn voz elta pues en estos

| dias es posible que Margeau 46 una charla en la escuela ¥ necesito

reavivar ml dominio de la lengua.Me pregunto: Y el cuerpa? For lo me—

nos un poco de gimnasia. Me conformo diciendo que en la bafiadera eata
mafiana trébajé con mi Trwkmwiwr® interior y que esto beneficia al -
cuerpo,

Llamo sl asropuerto para confimar si el avién 1llega & 1a hora que me @i-
Jeron pues nunce se sahs. No conteatan, Corto y espero tono, Eatd 14—
gado. Escribo parte de esto. T e

&

Mi mujer me llama pare decirwe que pasa a busgarme. Entendid que
‘@star mucho antes de la hora que yo habia dicho. Le digo que
.gﬁ'pﬁao. pues tengo que hacer mlgunas cosas toda¥fa. Falta la

e Horacio. -

Intento al aeropuerto y lo obtengo. Me confirman que la hora de 1
18,30 he. Arreglo slgunos papeles. Va a pasar M.Julia y Ho
1lam$, Voy & s8lir cuando suena el teléfono. Le mujer d
recibid mi mensaje y me dice si pademos diferp 0
adslante. Eaté complicado de tiempol tiene 2
to digo que si. Y espero un poco mds para ay
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te? Me consfdero problemase ec
cog, los profesore la escue 3 wgr:hoi-i)t.'
;o}: ﬁadj.g;_g‘;_r bl:;piu&_o_]_.‘a_,_ mis hi jos ngg_ gente baatsnte mmﬁ
. €5 una na compaflers 3 afios que estamos juntos,
seilora que nos atiende eatd :doa%e‘jma 10 a!toc? Y
_ Que hege la gente que no tiene estos benefiel
supuesto eatén los que tienen muchos mds beneficios que nosotros.
Se me puede decir que podrfa buscarme una secr
Creo que con mi deseo de hader las cosas bien esto crearfa més
mas de los que solucionarfa: Tods secretaria se enferms mucho
de fSecretarias), tiene novio y por lo generel es celdaso, & :
~ mora del jefe y es un probleme mayjeculo pues empieze con este
- do de rugby simbblico. Si 68 bonit8.s...ee.e, 81 88 T08esesaeny
X 0o tengo plata pg-:'i una super secretarie. Tampoco se justifi gan
Y sgraciademente 2 mi mujer no le puedo pedi 16 mé
~ yude pues tiene micha: Para hacer. i

tuve su parte positive. o8 posible hac ;#: 0 blen en este a
ngo

-A_'bth—rlu‘- [
B 4 L g TUSEECEE S

I in Tass o 1 emalil 30 b
) . el =

) i
e
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MARCEL MARCEAU EN BUENOS AIRES
Buenos Aires, julio de 1995.

.

MARCEL MARCEAU

Junio 1995: Alguien dice gue Marcesu esté en Buenos Aires, Falss alsmma,
Despuéds se sabe que viene en los pnmei-o’a- dfes de julio pers hacer 3
representaciones en el Opera. Alumnos de la Escuele ¥ la profescra se
movilizan pera hacerme ssber que les gustarfe una charla con 61, des—
pués proponen una clase. Habld con el empresaric para comufifcarle I
inquietud y preguntarle im el costo., Pide carta, Ia Comisidn de Alum-
nos escribe. Yo apoye con un=z personal en francés, seguramente con mi-
chos horrores de ortogreffa y redaceién. Cuando 1lege Marcesu contesta
que hace la charla y que no cobra nada, Flja dfa y hora.

Sébado 8 de julio: Al llegar & mi casa encuentro mensaje del empresaric
diciendo que Marcesu estd con una fuerte gripe y gque le parsce difieil
gue pueds venir el lunes y2 que el midrcoles tiene gue segzuir 1= glra.
Por supuesto el empresario no tiene ningfin interés en que tenga la més
minime receida. Domingo sin novedad. No hay forma de cominicarse ues
solo tengo el teléfono de 1z oficina. Alguien me comenta gue uma smbu—
lapcia estuvo durante #oda la repraesentacibén fremte al Operz, A la no—
che vd§ al tealt ro scompafiado por Carla a hablar personalmente con el
empresario. Casi llegando, de lejoa veo & Marcesu entrar entre 2 perso—
nas gue lo llevan un poco, creo aue més bilen era de apoyo afectuoso, no
lo veo bien, o quierc pasar por encime delXxumE que pone las guita, Este
ne diiae- que el lunes seguro y2 no puede pero intentard si est4 bien gue
ses martes o miércoles. Nos cuenta gue ¢sa tafde & las 4 tuvo un desmayo
¥ nos muestra un electrocardiograma que le hizo hacer por cualguier eo-
82 (el no ssbia gue nosotros venfamgm, por lo tanto queda descartado
aue haya utili,ado el electrocardiogrema ). e pido el nimexo de telé-

fone de Marcesu para saludarlo y gentilmente me 1o da.

Lunes (2do. de julic): No quiero pasar por encima del empremario y no hablo
a nuestro correligionario. El martes me comunicen & la mafiana que es de-
finitivo, no pudde venir. Llamo a Marcesu. Atiende desde su pieya su in-
térprete gue le comunica , el responde qup en ese momento se siente mal
pero que me espera personslmente al otro dfa & la una (13), gue podemos
Feblar heste las dos y gque luego se va n La Plate pues a la noche tiene
actuecién., Estoy puntuslmente n 16 una, el m’cs puntusl todavia, Habla-
mos. Me pide mil dlsculpes y se interesa por la Hscuela, Siendo les tres

me invite para 18 noche & las #x doce y medis, hors que ll?lgsili;:g fun—
oién e . : B hors pero e z
oion en 1a Piata, phra grapap slgo, Betoy ® 1% novh ¥
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ho, y 1o primero

12 una y cuart : nvuelto en um ponc
O-00n; um BT ST i de 12 mafiena.B1

due me dice es: solo 20 minutos, pues selimos & degigels B

traductor v mimo bde 25 efos aproximademente) se excusa diciemdo due SSGE-

mos frencés ¥ que tiene que erreglar sus velijas. Pedimos café. sapfeto
XET 8 grabar y el empiesa a habla#, A los quince minutos le digo gue fal-
tan cinoo, que corte cuando apiers, Me dice que no importe. Sigus hsblan-
do. Quince minutos més tarde le vecuerdo la hora, Sigue, Duré hasta l=s
tres y media de 1a mafans, 2

Nos abrazemos. Fotos de ambos y luego con mfm fémina y Beatriz Urtubey que
me acompafiaron,

Independientemente de las diferencias que pueda yo temer con Marcesu resca—
to: NWo miré nunca 1a horas. Se entrezb. Se olvidd o se dejé llever por

< 1a pasidn hacia su arte yha®Yo aue cree, A los 72 afios y enfermo. No

dejé de hecer ninguna representscifn (duran 2 horas y estd solo en el
escenario). Es de le estirpe de los que creen que la funcién debe seguir,
de los Noliere,de los Bianco, de los gque hacen teatro por NECESIDAD, no
por gusto, ni como medio de ganarse la vida, a pesar de gque esip segura—
mente cuent= mucho. Ne varece gue no debe quejarse del frio. sf se que- =
36 de la iluminscifn de un teatro., Es 1égico gue haye LLEGADO. -

En algfin momento epagué el grabador. Segdimos hablando.

Reflexiones? Més? Haré uln resumen de loe que estd grebedo pars la préxima re—

vist=a.

> '—“ﬁ "% \.\.‘ WA

B %
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ANEXO Il: PROGRAMAS DE MANO, AFICHES Y FOTOS DE ALGUNOS
TRABAJOS (SELECCION)

De izquierda a derecha: Jacqueline Rouard, Gérard Pierrat, Samuel Avital y Angel Elizondo,
Le jeu de cartes o Les 4 rois, c1959. Foto de Etienne-Bertrand Weill (se reproduce con autorizacién
de sus hijas). Imagen publicada también en Tania Becker y Catherine Decroux, Maximilien Decroux.
Au-deld du mime... (Paris, Riveneuve-Archimbaud Editeur, 2015), 91.

ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. ANEXOS




TRE p=t

DE FE!IILI.ES VIVES
_’:A{F_V_g!{gl_\‘* E: q .,owc E‘rzﬂmnontz
FEIERICH Gl [0 & S HOns mnm Vincl

e ni‘ﬁnsmﬂ

ot GH etmml Tertinge de (Fomng
mvﬁ LASRY | i Erizsbo

~— THEA

(TEZSLpY HEZHAL

CLAWDE VINd,
%g .soorn%cm ie :’!’W

- r -  FH WE 32 JEAN.HERRE ROSRAY
q:F”a‘”‘ S 2 P 2 OBERT bl P

‘_LET MMUNICANTS |5 23
3 " LAUDE s.:.mv BE MpRmA SANDERS

EVE GRILIQUEZ ViNcI "_”'"ng- Wa«m

Pl EBuae

ra__:.gg dr m",.
(it
%( CAROLINE CLER *‘-L—‘ss*iw“w; %

\ “h » b TEXIES _DE LINSON ENREGISTRES PAR JEAN.JACQU! :
8 LES VENOREDI 751 8|

I Anntw Ay cwsl"‘“‘&“famﬁ'ﬁiwmaﬂc TioN X (s w e

CHANTIER

FDU

[ e hsﬁgnie; a{i:rg
"'lﬂ(L&

¥
W""“"ﬂm ﬂ'
Jids vexpsivion wesseinores ae Yolwne qu-wnaz
L& Cisg pes Amis pu Tuikee be Pralsawce PRESERTE py”
CTALLE BE POEMES, CHANSONS BANSES ET me! MAGIQUE.
ssspu EST UN NovEAU REPERE VERS LOWENTURE bl
ree BE PLUSAMCE ) uTiL ey PERIMENTATION BlUN TYIE
muns ummfi? h Rl
Les TermaINs vegugs WEASTERT mas sans L it ET Lo ey
nuﬁ\r QUE Lp CORCTRICTION 3'UME BARAGUE ConshcREE A L'ART
STIQUE N'BST CAS COMME i'ﬁDIS GUUNE QUESTION I‘IE NOLATION .
Q:#v; NT BAMS U'AKCIEN VILLAGE DF PlAlswwce KOUS AyONS
3 BANS UN QAR iER TUSTE Ui [ 5‘5!25?‘!"'.! bE
osueuln N THERTHE = LA METAMORPUOSE SAFCompLiT LENTEMERT

COMME |E5 SATS0MS ET LA CONFIDENTIELLE ‘ggggw MACHINEY
n'esr GVUN MFECT RELATIVEMENT AiSE DE F

Voici VHE Somwbing DESCRIPTION DE CE T au-uisuz ENTRE-
YR m AN £ MOERNE BE REALISATION S TECHNIQUE,
PRETIQUE ET WEPilLeE -

NMENE WLOE ConinyT LTACE-ACTEDR ETLRSPAE-SPECTATEURS,

VorR B0 Prison

smugrnei#i vmm ETUN HAROND DONT ON PEUT FAIRE
u.nﬂm unmm ET mmm BETERMINENT LlAMBIANCE LA
PLs x:' £ PiRCE 3 OB BIEN L'ACORSTIOUE LA
Pius Jm's M& CERTAINES i'III.lS 'ﬂolb oE LASALLE (| FaR
H:?ﬂl s ﬂﬂd’a‘n::mm EE Soit PAR BES MBYENS CLaSHues

coavicll Pt £ 4 "

‘SoiT PAR DES PROUECTIONS SuR LA SCERE EUE-MEME DANS DES
PoSITIONS FORTEMENT (NCLNEES, SoiT SDELES EiEMaNTs bU AARDAS Y-
NE CREINE D'ERAEGHTRERENT PERMET L ELABORATION DES EFFETS

RECHERLHES -
5 CUNBITIoNS £ JotiSeRonT U REPERTOIRE ALLAWT bE ume:’ua
IGSE AITHELTRE ABSTHAIT EXPERIMERTAL - C2S TRAWM, C|

MMES Mﬂl’l!f TRE SWTENYS mmﬂiﬂ,?lﬁlﬂvﬂtsnr
FT FINAHCIEREMENT , C'6ST POSRGUTI HOUS AVGHS FONDE UNE ASSo~
CIATION DONT LES MEMBRES DEVIEMDRONT BES SPECTATEIRS PRIV —
LEGHS - CES ABHERENTS' POMRSHT FGALEMENT bEVENR FospaTEURS
by TRERTRE EN ACHETANT EN SoostaiPtion UN CERTAIN NOWBRE

mcas 0
"F' fafie; NovEMBRE 4962 ...

- umlﬁzmrﬁuu du e g
gl 1 JEANH
nmanrmuw T 0TS ASLARS R JERN BEWASHE sl bovthr - _—
'nL BVE GRiLiGuoZ- GABRIFL PARTS- LOVSE RoBLN
. CLhgse yintl = JEAN collomB- ‘3
PR -

r (ﬂm-’rmﬂ FORDRTEUR, D THEATRE : S0 NF minimom

Programa de La Grande Machine, de Jean-Jacques Aslanian, 1962.
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Angel Elizondo (centro, apoyando codo sobre la mesa), Victor Garcia (a su derecha),
Sara Pardo (detras de Angel, de perfil, en la otra mesa), Jorge Lavelli, entre otros.
Fue el "afio de los argentinos” en el Festival del Teatro de las Naciones, Paris, 1962.
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— T -
2 AVENE DE Wadran. pAR) i
v u3) Mai 9&31(1?:)5 .1
A m

AVEC
LES DpopyLAiRES

_ >ANGEL ELiZ0

Afiche de Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, 1963.
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ballet
populaire
d’amérique
latine

chorégraphie de Angel Elizondo

panorama des danses actuelles /de |12 nations, des hauts
plateaux de la Cordilliere aux rivages tropicaux des Antilles.

La Compagnie :

Silvia Monserat Angel Elizondo
Carlotta Salotti Jorge Pao

Liliane Iglesia Willy de Andres
Paloma Anton Munar
Mireya Delgado Enrico Vidal
Cristina Casares Totito

Isabel Figuereido Igor Urosevic

Le Trio Guarania Le Trio Cangrejo
Cristobal Caceres Perez Gonzalés
Clarita Montes Raul Achon
Mauricio Fernandez Francisco de Assis

Les Batteurs de Tumba

Juancito Aguilar
Kenneth Johnson
Osreene Michael

Programa de Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, Théatre de L'Etoile, Paris, 1963 (p. 2).
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un
panorama
des danses
d’amérique
la bamba latine

nn el santo
o _-joropo
/

jarabe’ zapatio la cumbia

carnavalito

la diablada _>~<

bossa-nova

cueca— —
samba

malembo
zamba
palito

Programa de Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, Théatre de L'Etoile, Paris, 1963 (p. 3).
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LE THEATRE DE L’ETOILE

qui wvous offre ce spectacle, a présenté & Paris, au cours
de ces derniéres années, les vedeties et les créations suivantes ;

FERNANDEL dans son tour de chant
SUZY DELAIR
La Revue Cette Heure est & Vous avee ANDRE CLAVEAU
La Revue Paris-Paname avec MISTINGUETT
Les BALLETS de 'ETOILE avec SOLANGE SCHWARTZ
MARIE DUBAS
LYS GAUTY
GEORGES ULMER
La Comédie Mort ou Vif avee MAX REGNIER
EDITH PIAF (5 passages)
La Revue de RIP avec CHARLES TRENET ot ANDREX
ROGER NICOLAS
La Revue américaine sur glace Ice Parade
LEO MARJANE
GEORGES GUETARY
L’Opérette Ignace avec FERNANDEL,
La Comédie musicale Dédée d’Anvers
Le plus grand clown de tous les temps : GROCK
JEAN SABLON
L’Opérette L’Ecole des Femmes Nues
L'Opérette M’sieur Nanar avec BOURVIL
La Revue Vénus Etoile avec MACARIO .
CHARLES TRENET dans son réeital (5 passages)
L’Opérette Les Caprices de Vichnou
Les Ballets Noirs et d’Amérique Latine
Les Ballets Africains de KEITA FODEBA
VICENTE ESCUDERO
Le Festival International de la Magie
L'Opérette Une Nuit aux Baléares avee ZAPPY MAX
LES PICCOLI DE PODRECCA (2 passages)
ROBERTO IGLESIAS et son Ballet Espagnol
LE PRINCE GITAN et DOLORES VARGAS et leuts Ballets
Tes Ballets de la Cote-d’Ivoire
XIMENES VARGAS et leurs Ballets (2 passages)
IMPERIO ARGENTINA
ROSARIO et son Grand Ballet (2 passages)
PILAR LOPEZ
SIDNEY BECHET
Le Ballet National Polonais
Le Ballet National de Folklore Yougoslave
YVES MONTAND (5 Récital de 6 mois)
DALIDA
COLETTE RENARD
PAUL ANKA
MARLENE DIETRICH
GLORIA LASSO
CARMEN AMAYA (2 passages, 7 mois)
Ballet Moderne de Paris ERANGOISE ET DOMINIQUE
Ie Ballet Caraibe
Festival Espagnol
Le Ballet Brésilien * BRASILIANA " (2 passages, 4 mois)
Le Ballet National Mexicain
LUISILLIO et son Ballet d'Art Espagnol (2 passages, 4 mois)
LE BALLET NATIONATI, TCHECOSLOVAQUE (2 _passages, 4 mois)
LE BALLET POPULAIRE CUBAIN
LE BALLET NATIONAL DU KATANGA
LA REVUE “ FERNAND RAYNAUD CHAUD »
JOSE TORRES (3 passages)
BALLET PARISIEN MILORAD MISKOVITCH
LYCETTE DARSONVAL - MADELEINE LAFON

(2 passages)

Eomon © meoN PRIX DU PROGRAMME : 2,00 NF

UEDMON ANmSTIQUE
IMPRIMEUR - PARIS

Programa de Les Ballets Populaires d’Amérique Latine, Théatre de L'Etoile, Paris, 1963 (p. 16).
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Algunas palabras
que pedrian no estar do mis

Muchas veces encenlrames que las
palabras no nos bastan para expresamos;
que por mas adjetivos que agreguemos

no alcanzamos a describir ni & comunicar
nuestros estados animicas. Y esto se
debe a que la comunicacién no es completa,
El hombre es una dualidad compuesia

por espirits y materia. ¥ no se lo pueds
dividir parque queda
une de sus componentes vitales,

Hasta ahora, nuestra Cl\rlllublh ha usado a
palabra (lo intelectua
coma medio de interrels
“Mimo™ toma esa otra parte, tan
olvidada, tan menospreciada:

la comunicacifin corporal.

Muches dirdn que el Mime ne es un arte,
o que es limitade; pero acaso, la
escultura deja de ser un arte por sus
limitaciones?, jo la pintura?, ;o la danza?

-.El hombre es limitado. Posiblemente
nosotros lo seamos un poco mas, debide

a estar en desarrolio y 3 no ser un

arte cumplide. El “Mimeo™ debe pensar,
censtruir su picza, men!-lrll. interpretarla,
y #sto que no &s una ventsjs nos
vuelve mis artistas que los otros intérprefes.
Nos hace ol camine mis interesante.
Mis dificil. Mds humare y mis grande.

Debemos enconirar nuestras propias loyes;
asl coms el cing un dia encontrd las suyas.
¥ asi coma el cine, que se remonta a

las primeras sombras chinas muchos miles
de afies A C., nuestro arte nace también
con el hombre, pero no se manifiesta

con posibilidades importantes sinc a partir
de hace 20 afies.

Debemos destruir también muchos
prejuicios y demostrar que un “Mimo®

no es un ser extrafio con cara

pintada necesariamente de blanco, ni en
malla, ni es un bailarin, sino “un acter
dilatado™, como diria Decrour. Un actor que
S& comunica por su culrpo. Un intérprete
de |a accidn.

Este especticuls da “Mimae”, tan inhabitual
en Buenas Aires, nacié espontdneamente
en nuestra escueia.

Esa 1% escuels, que si bien tiena sélo
dos aios de antigiedad, estd
fundamentada y respaidada en mis 7 afios
de estudios y trabajes en Europa.

toda esa
pero con un enfoque Auevo. E: una escuela
de aprendizaje, pera tambi u:qum
de busqueda de un lenguaje lrlenl
alge que esté cerca de nuestra
nuestros problemas ¥ gue en c
manera nos repressnle como pusblo.

Este especticulo esld hecho para ustedes,
pofo también estd basade en ustedes

Angel Efizendo

Programa Mimo, 1965.
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Compafila de Mimo de Angel Elizondo

Sala del Centro

de Experimentacidn Audiovisual d-j
Institute Tercuato Di Tella,

Florida 936 Buenos Aires Rep. Argentina
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Programa

/
/
-

v

1
Imagenes del

2
El corredor

412

!

Circo

Primera Parte

Elznco:

Gabriel Rey, Sara Melul, Nrulurtu Campos,
Bernardo Zelcer, Luis Gutman

Angel Elizondo.

El Circo, como todo heeha humana,

tiene dos caras: la exterior y la interior.
Ese mundo hecho para divertir tiene

s contraposicién en el vacho después de

la entrega. O antes de |2 entrega.

Esa entrega terrible a base de conbrastes. Y
también de vacio. O de vacio llenc. (A E.)

Elenco:

Gabriel Rey, Bernarda Zelcer, Sara Melul,
Luis Gutmann, Nerberte Campos,

Angel Elizonda.

También la carrera tiene dos caras.

El munde del esfuerzo, la lucha del corredor
consige mismo y con los otres. De

su agonia. De un tiempo en ol cual un
segundo s¢ transforma en dias y horas

¥ afos. ¥ el mundo del estadio,

ausents 2 todo ello y en el cual sélo
cuenta espectdculo, una tarde

de sol, & la belleza del esfuerze. (A E)

Ideas, realizacidn y direccidn:
Angel Elizondo

Asistente de direccién y secretaria:
Silvia Femandez Bunge

Elementos escenograficos y trajes:
Margarita Jusid y Leonor Puga Sabate
R acifn del vestuario:

Alicis Pais

Proyeceién y luces:
Adolfo Bronowski y Armanda Duranie

Operadores de cabina:
Jorge J. Viviani, Francisca Cortese
¥ Luis Matal

Misica de “Imigenes del Circo":
Victor Proncet

Masica de “El Ombia™:
César Bolanos

¥ montaje sonoro:

ime
Institute Torcuato Di Tel
realizada en el laboratorio del CLAEM

1
El chico que sacaba
la lengua

4
El embi

Programa Mimo, 1965.
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Segunda Parte

Elenco:
Norberto Campos, Bernardo Zelcer, Elvira
Merine, Angel Elizonde.

El mundo de los nifios tiene reflejos,
leyes diferentes del munde de los grandes.
El mundo de los grandes es fuerte, el
de los nifos débil. ¥ cuando éstos
se enfrentan, por lo general no sucede nada
exteri te. Salvo lo que e sucedio a este
nifio rebeide al que sdle pudo entrirsels
la lengua cuando descubrid que
podia pegarse a si misma, 2 los olros,
a tedo el munde. ¥ que mmmenta

ird sacande la lengua
toda su vida. [A.E)

Creacién celestiva de:

Angel Elizondo, Norberto Campos, Luis

n, Sara Melul, Gabriel Rey, Bernarda
Zelcer, Eliane Clerence, Elvira Mering

¥ Eduardo Demian.

Uul.m

Imaginamas que la pampa fue un lugar
donde crecieron drbeles diferentes.

Un besgque. Que estos drbales vivian en paz
Que un dia también crecid una hierba,

la que frente a esta sociedad

arganizada le quedaba morir o luchar,
Luché y fue venciendo a todos los
arboles, Hasta que se convirtid en el Ombd:
un ser solo en medio de la pampa.

Un dia el raye lo destruye porque es

el Gnico al que puede destrozar,

Aparte de la anécdota, para nosotros
“El Ombii” o5 |a toma de conciencia de
nuestra pais, de nuestros problemas
que no nos vienen de ahora, sino de
hace mucha tiempo, (A E.)

Desde el 19 de octubre de 1965
Martes, migrcoles, jusves

¥ viernes a las 2215 hs.
Sdbades a las 18.30 y 72.30 hs.
Domingos a las 19 hs.

Sala N 125. Capacidad 244.
Localidad § 150 — estudiantes § 80—

ANEXOS
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Afiche de Mimo Flash, 1967.
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MIMO
FLASH

|

Direccion:  oooororiiaenes Angel Elizondo
Asistente de Direccién: ...  Silvia Ferndndez Bunge
Misica: o Victor Proncet

Trajess  .ooooeeseeneeres Carmen Rogati
Realizacién Teajes: ... .  Monk y Sara Bonet

Fn un espectaculo auspiciado por el Fondo Nacional de

las Artes

Nuestro Proximo:

ANGEL ELIZCNDO

en

MIME - MIMA — MIMESE. — MIMO

Programa de Mimo Flash, 1967.
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TRANSFERENCIA DE RELOJ A CONCIENCIA
(Diegn Mileo)

VIDA DE PERRO

(Silvia Ferninder Bunge |

NOTICIA POLICIAL
(Graciela Stell- Alherta Sava)

EL HEROF

(Silvia Fernandez Bunge )

LOS GLOBOS MAGICOS

(Silvia Ferndndez Bunge)

HISTORIA DE UN SOMBRERO

(Silvia Fernindez Bunge)

LA CASA DE LOS OBJETOS

(Silvia Fernindez Bunge)

EL ACCIDENTE

(Alberto Sava)
OFICINA PUBLICA
(Silvia Fernindez Bunge)
LA DEUDA
(Angel Elizondo)
EL ABRIGO Y 5US INCONVENIENTES

{ Diego Mileo

EVOLUCION

{Angel Elizondo)

T — i

Programa de Mimo Flash, 1967.
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Diccionarios - Literatura Clisica v Contemporinen -

Historia - Ciencia - Politica
Ediciones "LE MIME"

Salicite su crédito al 88-7918 o 695240 o por correspondencin

Avda, Coona 4968 v Avdo, de Mavo 1560 - 49-B Cuapital

Adhesidn:

LANARK

Adhesidn:

IMPRENTA BACH

Lavalle 2129 — T. E. 494871

Cursos para  Actores, Nifios, Maestras, el
Escueln de Mimo - Pantoming v Expresion Corporal de:
ANGEL ELIZONDO

P ¢
E: parn 1 il

Cursos

Juneal 1174 v Lavalle 1459 - 22..43

T. E 489740 v 49-2255 e 1onde)

Programa de Mimo Flash, 1967.
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ALGUNAS PALABRAS QUE PODRIAN ESTAR DE MAS

(PRESENTACION}

(por supuesto para leer después del especticulo)

Este especticulo es un producto de nuestra Esenela. Bl
pesar o a cansa de su deliberada necesidad de hacer que ¢l alumio
forme su personalidad en funcién del estila o los estilos que be concie. -
nen en tanto que individuo prod de £ genéticos v de la
fluencia de grupos sociales o raciales dislintos, eomo son los que con-
forman nuestro pais, debe eoineidic en lineamientos gencrales que
son los que el Director, en este caso yo, le imprimer por ello
que quiera aclarar o cosl contestar ciertas dudas o criticas que se
nos puedan hacer teniendo en cuenta una posieidn determinada con
respecto 4 nuestro movimiento o comparindolo con representacio.
nes qgue tal ver Ud haya tenide otasion de ver. No lo hago oon
el fin de defender nuestre especticulo {es Ud. quién decidici s
es bueno o malo, & le interesd o no, s le divirtio o no, cte.) sin
de, (repita), aelarar o contestar ciertos puntos que vo & que se me
in, debido a la falta de informaciin que por In general, y
sin ninguna culpa, tiene el espectador con respecto a nuestro ar-
te. Cuando hable de critica no me refiero a la tarea que le ine
be al critica, pues seguramente, si es ol encirgado de una tarea
especializada por algo es, sino a lo que hace teda persona que juz-
ga algo, y sobre todo a aquellos que les encanta saber todo de
todo y son incapaces de confesar la ausencia de algin conocimien-
to v por lo tanto Ja abierta rrccpcu‘m de algo, cierta ms,pnm: ol
que le es tan mrmrn a la inteligencia para ser i
inteligente,

18-

Por ejemple: Mi primer maestro Etienne Decroux, creador el
MIMO (fué él quien modifics la antigua pantomima, que tiene s
nacimiento alli por el Imperio Romomo v le llamé MIMO), con
quicn incluso después de sus viajes o mi alejamiento segui man-
teniendo contacto durante mi larga estadia en Europa, a través de
su hijo Maximilien, v otros, dijo un dia; “EL MIMO cs el are
del silencio”. Esto es muy benito; ¥ ademis piensa que sé lo o
quiso decir Decroux con eso, Lo cierto o5 que todos los te pﬂl(lnl 5
signen diciendo 1o mismo, sin analizar lo gue implica tal asewve
vacidn. Es como decir: la pintura es ¢l arte de lo incorpiren. ¥ es
también como admitic que la escultra, la arquitectura, I pintura
son mimo, pues no hacen ruido ni hablan. ¥ vo arriba del esce.
nario me veo muy distinto de wna pintura o una arquitectura,

En primer Iugar, el verdadero silencio es la nada. ¥ no se poe-
de haver algo eon Ia nada. Lo que comummente Hamamos silencio os
una combinacion de sonidos o ruidos. Un movimiento en el esp
cio produce ya ciertas vibraciones que son las que a veeos en um
estacdo de especial sensibilided auditiva nos hace oir a al n sin
que cste aparentemente haga rido, Luego esos sefiores fmitado-
res dedujeron que el mimo es hacer lo menos ruide posible, confi-
nindonos a un mwmdo de peseados, ¥ por lo tante mutilande €l 90
por ciento de la vida. Y es de Iz vida de donde nace el arte. Es la
vista de estos especticulos que hace decir con razén a eiertas 1
sanas que el mimo es limitado. Yo les contestaria que tado lo lie-
mano es limitado si no me diera cuenta que esos sefores quicren decir:
demasiade limitado.

Al definir nuestro movimiento Decrous quiso posiblements sig.
nificar que la palabra hablada (como en la represemtacion teatra')
no era el medio de comumicacion. En ¢l teatro franeés se abusd
mucho de ella v el hombre franeés es maestro en ¢! arte de la
conversacion ¥ del bien decir. Decronx mismo es un gran ovador
Para ¢! silencio era seguramente ausencia de palabras y por lo tau-

Programa de Mimo Flash, 1967.
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to asociaba dicha palabra con la expresion de ivencias O BECIONeS
corporales, v ésto es otra cosa; s decir aque el mamo e el wrte don.
de la palabra no es el medio de comunicacion, Entonees, eoudl pg
el medio de comunicacién?. Nuestra escuela cize: |a accitn fde
acciin fisica), luege EL MIMO ES EL ARTE DE LA ACCION iH-
sica, real). Nuestro stor n0 nos cuentz una Eetalla sing fue la
hace. Seria un teatro en el que en lugar de decrse lo que se fie-
ne adentro, solamente 3¢ lo viviery ¥ esto constitvirfa un medio e
comunicacidn sin necesidad de palabras. Ello se da en I vida milyeg
de veces, o pesar de nuestro alvido del cuerps por |y abundancia
de palabiras, Hay solamente que aprender 4 verlas, unirlys o invep-
tarlas) y darles un contexto artistic, Ese es ef arte 117 quersmos cars.
truir, casi sin gestos (que por lo general suplantan a 1a palabra) con o
sin silencio, con o sin palabras, con o sin color, cer o sin cualeuier
otro material, perg teniendo en cuenty que ¢l centro, lo nrempla-
zable, lo fundamental es 1o aceién (fisica) ¥ lo que de elly se des.
prende como medio de comunicacién. Cuoando el one dejs de se-
mido, mucha gente, incluso alguna importante, grité la muerte del
cine con un eriterln excesivamente purista, Y ¢l cin= o il por-
aue a pesar de tener palabra, miisica, eolor, ete, |4 fundamental,
lo iremplazable comtine dendo In imagen. El rost puesto en de-
terminadas dosis entiguece lq imagen. Luege nuesto maviiniento
es como el cine (por supuesto salvando lus distanc i) puede  ha-
ber de todo pero teniendn en cuenta que lo fundamental, o me
din de comunicacion, debe ser 1o aceidn, Con las otss artes suoedls
o mismo, A ningin eseultor se le ocurrida hacer 1a escyltura dal
volumen PURO, pues éste al ser visible ya tene un oclor {que es ol
medio de comunicacién de 1a Pintura), Lo que pueds hager es,

8¢ que muchos de los que lean sta [sobre todo aguellps e
Zustaran o no del especticulo, pero que tienen una ab'erta ¥ eons-
Linte virginidad frente # las cosas) lo considerarin jcotil, un paoca
pedante, tal ver incomprensible, ele., pero creo que no lo es. Es-
£ 0o va dirigido a ¢llos v en iltimo caso les pido disculpas por
mi desliz didictico, Yo como toda persona formada, esty un poea
dformada, ¥ no puede & veces evitar de incurrir er mostrar s
fermmacion o su deformacién, Dejo pues en sus manos fuxgar i lo
qme queremos hacer es bueno o male, & st conseguice o no, it
es harina de otro costal, concierne ) talento, posib Edudes té-
nicas, materiales, momento en ane s hace, otc, Y de dsto Uds
507 los {wicos jueces.. . Por lo tanto casi quisiera COBEnZAT mis
pacabiras de nuevo, Asi:

Este especticulo es un producto de nuestra escueln Alentados
v avudados por mi un grupo entusiasta de muchachos 5= puso par
wocuenta a irahajar y on a efy i i mos-
trar su trabajo. Luego me oeupé vo directamente, tratand>. de con.
e v osuardar sus caracteristicas primarias, Tal vez Ud podid
‘et en €l nuestro deseo de dotar al Mimo de algo mis que de una
sabulidad artesanal-imitativa,

Nuestro trabgjo es dure: no tenemos autores, niestro lenguajs
i en formacion, o téenica del Mimo esti en desarrollo, no tene.
w05 directores, ste, Pero ello no es una disculpa sino la aresenta-
“n de un especticnlo, En el que hacen su debut diversas aute-
e jovenes de nuestra eseuela, También se integran un 2rupo e
msos que hablan tante o mis que yo (hablar es muy wiportas.-
e ¥ 2 alumnos del erupoe de sordomudos (comunicarse por la ag-
cin y por lo tanto HACER también es muy importante, o disfa
ws mportante) tal vez Por primera vex en la historic de un

specticulo que quiers profesional y que espero o juzgiez como
i

ANGEL FLIZONDO

Programa de Mimo Flash, 1967.
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Campaiia de Mimo de Angel Elizondo

presenta

0 0 " r " "
Mime-mimo-mimese-mima
Una hora de comunicacién sobr2 lo incomunicacion
Autor y director Ang2l Elizonde

teatro sha

ciclo de Teatro Experimental

Sarmiento 2255 — 48 -2170
uditerio

Func ones
Viernes y Sabados, ¢ los 23 hs.
Domingos a las 21 hs.
Octubre 1989

Programa de Mime-mimo-mimese-mima, 1969

Angel Elizondo 1 Ignacio Gonzalez (compilacion, edicién y notas) 419



“Mime-mimo-mimese-mima”

1. Presentacion 6 Transedntes

2 La pelota 7 Padres - hijos |
3 Lo espera 8 Blo-bla-bla

4 El objetc 9 Lo pareja

5 El teléfono 10 Lluvio

Este espectdculo estd auspiciado
par el Fondo Macionol de los Artes,

Elenco
GRACIELA STELL
ALBERTO SAVA
ANGEL ELIZONDO
HECTOR SALAVERRIA
Vestuario y Escenografia
HORACIO FERRARI
Musica
VICTOR PRONCET
Canciones
Y. PRONCET y A. ELIZONDO
por MARIA ROSA
Diapaositivas
HORACIO COPPOLA y JORGE LABORDE
Asistente de Direccién
MARA BACH
Autor y Director
ANGEL ELIZONDO

De las intenciones:

Muestro objetive es (y ha s«‘lu slcmpm] el de dm; ¢| MIMO
de olge més que de una
Hemos querido tomar temas que consideromos |mpo|laln;
¥ trotar de comunicorlos o través de nuestro lenguaje: el
de la occion.
Lo primero que nos plontcamos fué si el espectador octual
es copor de deducir un mensoje o trovés solomente de lo
que ve sin que se lo guie o se le imponga come con un
panflete. Y asi empezamos un trabojo dc  investigacion
que nos ha llevada mente o este sculo donde
tal ver lo que so ve es solo uno infima parte de lo que
hemos querido lograr, como en casi todo terreno donde se
investigue.
Y hemos liegado o lo conclusion de que el espectador es
potencialmente capox de deducir, de pensor y de ver en
una formo de comunicacion no explicita alge mas que lo
que en principio nos p una isfaccion  esté-
tico-artistica. Y eos por ecllo que les mostramos este espec-
taculo. Pora comunicarnos.
Y s por ello también que hemos qncndn Ilanr la u{cwn
pura con la mayor idad de
que nos permitia nuestro lema. l:n por ello dejar de hn:ﬂ'
accion, como manera de " nuestro | ¥
que, a pesar de pader mnshhur por sl solo un huhu pun.
tenga con °
a rruvén de los ﬂndm. musica, un:inm.-u, proyecciones y
bras, que este esp

P

Programa de Mime-mimo-mimese-mima, 1969
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o
CAMPEONAT
CIRCULAR

ARGENTINO .‘

‘ NA__
4

AUTORIZADO
ORGANIZADO POR LA

COMISION PATROCINADO POR LA ‘
@ VIAJE DE ESTUDIOS SIDERURGIA ARGENTINA

DE INGENIERIA

POR LA ASOCIACION
ARGENTINA DE TENIS

JERARQUIZADO POR LA PARTICIPACION DE LAS PRIMERAS FIGURAS DEL RANKING NACIONAL

GRACIA Y PLASTICIDAD EN LA ACTUACION DE LOS MIMOS DE LA COMPARIA DE ANGEL ELIZONDO._
EL TENIS ¥ EL TIEMPO: EVOCACIONES

22 AL 30 DE AGOSTO - EN EL BUENOS AIRES LAWN TENNIS CLUB - OLLEROS 1510
ENTRADAS EN VENTA EN LOS CLUBES AFILIADOS A LA ASOCIACION ARGENTINA DE TENIS.

Afiche del ler. Campeonato circular argentino de tenis, Buenos Aires Lawn Tennis Club, 1970.

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 421



—
Olbres M}q BherET ——

Si bien es cierto las idess originales
de alguncd. de los nbmeros de eshke Sspectd -
culo fuen'n presentados hace ys bastente
fiempo, (" Is_cerrera’ en 19%9 Festival de \a
Vanguardia Fsris o "Rets en Nueva York"
parte infegrante de un espectdeulo que obhuvo
el "premic fuers de @ncurso con felicitecio-
nes del Jursde” en el feshival de Ja Univer—
sidad del Testro de las Neciones Paris afo
1962 4y gue lvego formd parcte lo repre-
sentacion argentina en la_Pienal de Paris,
afio 1963 o “ls muerte del frapecists " Tns-
tituoro Dilells 1965) al comenzar uns se-

onds efeps de mi Vids Como interprere

espues de ona inachyidad de siete afcs he
querido mostreries nuestro rebsio a solo siere
Qgies de hoter wmenzado los Cnsayos 5 fin de
ir modificendolc  en funcicn de vha respuests
“real! del phitice.

ello nads ests terminsdo ¢ fijado y lle-

gemos 3 vstedes no con el prodyé’*o terminado
pero si vive modificable tLdinemico.Esha ides
del espcchacufo dinsmico co \'rapuesb al estdtico
enel que se ds al espectador el producto aca-
bado y casi inmodificable , es cara 3 mi hace ys
mucho Hempo Y I3 consideramos  necssaris @
fin e constroir! €n o medids de nueskras
posibilidades un acfe mimico Auesivo, argentino

fsl vezionlversal. For supuesto’ hende sus
fiesgos, 4 bno de ellos es evidentemente ha-
cer vn "bodrio", "o creo gue edn cum-
Pﬂendo con esbe GlHmo l‘{_’qui <l Not seruird
mas_a o lergs.

Fars ello ‘pedimos & aguellos que quie-
ran Sceriarse a no:‘.uh—cas/ que nos expre-
sen sus dudes, gustos , opiniones ete. 3
fin de que este’ eSpectsculo con €l tempo
s€@ no solo expresidn de onindividuo, adn Cusndo éste es perle
integeente de |5 scdedad que lo rades )’ Sino on poco maes .

€l sotor de "Angel § 15 somors'es” Silvia Fernendez. Bomge;
el resto de lev ndbmeros es mio . Lo elemenios escenogré frces | lu-
minotecnia y veshuerio pertenecen & Corlos Daniel Espiro con dsis-
tencis de Jlorgine Machgnoni ,de quicn es tembieh el maquilleie Y
15 reslizacion de los trajes, éstos con Maria Lis Alvarado. s meyor
porte de |2 misica es de Vickor Proncet y reslizd 1o bands de =o-
mdo Robertke 104 Sorli. La pueste en escena Yy diceccidd es mia con
asistencis  de Maria Julis Herriet . —

eracia% =

Hn:_]c\ Elizondo .

Programa de La polilla en el espejo (con dibujo de Carlos Espiro), 1973.
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@@m [ g™

st L ol ’(_,k_uh Q& L' \, ‘L, ML‘_‘_ l e ]

}-\-JLCH- }’

I- cfmge( y (a pelota
2-angel y la sombra
& changuito hondeador
4-¢el chico gee sacaba (3 /engza
5-(a mterte del trapecist

6- (8 carrera

7-l0 manzanA
s [los muros
g-poets. en nuevd york'

Programa de La polilla en el espejo (con dibujo de Carlos Espiro), 1973.
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TEATRO ESTUDIO de Villa Gesell

PRESENTA

COOMWARA ANGEL ELIZONDD

LOS DIARIOSSS
en FATHER'S MOUSTACHE

con PATRICIA BARNOS, SILVIO GANE.
HORACIO MARASSI|, GEORGINA MAR.
TIGNONI, WIMPI MASSEY, DIANA MIJAL
JUAN CARLOS OCCHI. RODOLFO QUi
ROS y OMAR VIOLA

AUTORIA COLECTIVA - Misicn y Elemanton Sanores: ROQUE
DE PEDRO - Coreografin Folk: CARLOS ALBERTO DIAS - Am-
bientnclén ¥ Vestuarlo: GARLOS DANIEL ESFIRO y FRANCO

AN - i - Alfiche:
WILLY MANGHI - Asistoncin de Direccion y Sonido: NORMA
BERAADE ~ Administrackén: HUGO FERRARI

DIRECCION: ANGEL ELIZONDO

con Ia colaboracitn de Georgina Martignonl, Willy Manghi,
Redelio Quires ¥ ol resto do la Compafis.

Frohibide para menores de 1B abos

En preparacidn LA LEYENDA DEL KAKUY

Programa de Los diariosss, 1976.

S ULTIMO MOMENTC

= CRURT
wMA: F DOR-

enduide el »

AUSPICIA
WHISKY

Royal
Command

Programa de Los diariosss, 1976.
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LA

JEIRATFA
AZUL
RESTAURANTE

FABRICA DE PASTAS

Av. 3 No. 156 Villa Gesell

Calzados Mario

CALZADOS FEMENINOS

Galeria Jardin

Paseo 105 y Av. 3 Villa Gesell

Programa de Los diariosss, 1976.

CAFE CONCERT _
Taarno MARGARTEN K(RGY
CHACABUCO 875 TEL. 26 - 8359 SAN TELMO

PROGRAMA

COMPANIA DE ANGEL ELIZONDO
LOS DIARIOSSS

Con: Patricia Banos, Silvio Cane, Horacio
Marassi, Georgina Matignoni, Diana Mijal,
Juan Carlos Ochi, Elda Pugliese,
Rodolfo Quirés y Omar Viola

Autor: Autoria colectiva-Misica y elementos Sonoros: Roque
de Pedro - Coreografia Folk: Carlos Alberto Diaz- Ambientacion y
Vestuarios: Carlos Daniel Espiro y Franco Baggiani
HNuminador: Hugo Ferrari - Magquillaje: Georgina Matignoni - Afiche Willy Manghi
Sonidista y Asistente de Direccién Wimpi Massey
DIRECCION: ANGEL ELIZONDO
hi, Rodolfo Quirés

Con la colaboracién de EGeorgina i) i, Willy M.
y el resto de la Compania

La Compadia de Angel Elizondo agradece la colaboracién de Alumnos
de su Escuela y de amigos
ESTE ESPECTACULO CUENTA CON EL APOYD DEL FONDO MACIONAL DE LAS ARTES

Programa de Los diariosss, 1976.
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Fotografia de Los diariosss, 1976.
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Fotografia de Los diariosss, 1976.

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 427



Patricin Bafios, Carios A Diaz, Claudin Fr=4
-

31-5550/

auu:_.n_._.:.-.._u_.__nm au__._ao.m__ n..__..w.a.!..
g.za_usnr!l._.n B:.u!..iﬂ.
nomi, Eva Massoy, Daniel Nanni, Juan Carfos
Occhi, Rodolla Oulros, Oscar Tissior y Omar

Vinla Handem Malacesiey
Mislca:  Aoque de Pedio con la colaboracion
sonora del Grupe Raices Incas: Carfos Cancelo,
Luie Apolonio, Ramon Novarro y Jorgs L, Rodi.
guez,
Cine y dispositives:  Norberio Donati, Alajandrg
Ferndndoz y Ana Clarke.
Esconografia: Adriana Kaufmann

L

TEL.

o
[
w
(]
-
<
o
=z
<
=
-

H i34 _

Sonidista: Norma Borrade lw e 2 mm

Renlizacion escenogrifice:  Patricin Bruna, Luls i Mam

Caslillo. Rudl Domingusz y Beatriz Lépez (Alum. Y m -4 i £ .

nos de I N.T.E.A BT, 2 m m.m". '
Asistencia de direcelén:  Gatriel Chame y M, rM w 5% _ .

Julla Harrigt - d sE |
Direcclén y puesta en escens: Angel Eilzando EH uMm . I
con Horacio Marassi y resto de 1g compain, & 3 !
Ayudante: ). Luis Marfines m !

sobre laleyendy del Kokuy

Prohibids manorss de 18 sfios

———— Menores de 18 afios

Esle especticulo estd dedicado a

Hugo Diaz, quien con Aoque de Pedro
debia componer su musica,

También CUBRECA|

Hzadcs on cuers,
acrilioas, a med
Procics especialen

Feal

cuering, telas
—RIDBAMBA 280 -

ZEEIO‘NS.!OENQED : f
“Expariiber” {oxperiencias en ibertad teatral

) 8

Sad
= —
20
SS<
ST A

¢
ﬁln

ANEXOS

Programa de Ka..kuy, 1978.
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Programay foto

de Ka..kuy, 1978.
Foto: Gabriel Chamé
Buendia.
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Afiche de Ka..kuy (frente), 1982.
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compaiia argentina de mimo

Die "Kakuy"-Legende stammt aus prikolumbischen Zeiten,
Sie wird heute noch als die Geschichte eines Volges, der im
tiefsten Urwald lebt und der wegen seiner Mimikry schwer
(oder £ar nleht) zu sehen ist, erZahlt. Niemand hat ihn jemals
endeckt, aber viele haben ihn gehfirt. Diese misteritme Ge—
schichte kinnte bestimmt heute auf christlich-moralistiche

Welse erklirt werden, doch unter den Eingeborenen hatte sie
eweifellos andere Konnotationen. Diese Honnotationen werden
von verschiedenen Wissenschaftlern, unter ihnen auch Psycho=
logen, erforscht und man fand eine m8gliche Interorezation
des Ureprungs des Tabus des Izestes swischen Geachwistern.
Die Arbeit des Ensembles baeiert aufl diesem Aspekt, wobei es
die Legende der heutigen Zeit anmnasst,

Die Handlung als solche kann in kurzen Worten beschrie-
ben werden: Zwei Geschwister leben, seit den Tode der Eltern,
allein im Urwald,

Die Schwester ist bise, der Bruder ist gut. Nach un-
zihlichen Quilereien, der Leiden mfide, die sie ihm zufiigt,
ob gleich er freundlich und aufmerkeam zw ihr ist, fUhrt der
Bruder dies Schwester zu einem grossen Baum, in dessen Krone
sich ein Bienenschwarm befindet. Wohl wissen, dass eie eine
Schifiche fiir Sdmsigkeiten hat, 15sst er sie, den Kopf unter
einem Urhang wor den Insektenstichen geechutzt, den Baum ver
ihm emporklettern. Dann stieg der Bruder herunter, schnitt
die Aeste ab und suchte das Weite, Als die Schwester nach
einer Weile merkte, dass der Bruder sie verlassen hatte, zog
Bie den Umhang weg und wurde von den Bieren angegriffen. In
ihrer Verzweiflung verwandelte sie sich in einen Vogel, der
seitdem herumirrt und dessen Schrei wie "kakuy" oder "turay"
klingt, Worte aus der Quichua-Sprache der Eingeborenen, die
"Bruder" bedeuten.

Dag Engewble befasst sich vor allem mit der Frage:
warum iet pie bfse und er gut? und daraus entstand das Dra-—
ma, das die heutige Geschichte nicht erzlhlt, das sich auf
das Schuldgefiihl bezieht und vor allem in den Triumen zum
Aupdruck kommt. Die Geachichte wurde respektiert, doch hat
man das hinzurefiigt, was, nsch Meinung der Klinstler, nicht
gesagt wurde, Dies war die erste Auffuhrung des Ensembles,
bei der die kirperlich Realisation von einer literarischen
Vorlage auvsging, und diese Ubersetzung in eine reine Aktion-
Bprache (.lm Gegensatz zur Gestmsprache) bedeutete eine
wichtige kiinstlerische Erfakrung.

Urauffithrung: 1978

Die "Compafifa Argentina de Mima" ist vornehmlich an der
Kreation eines argentinischen, bezw. siidamerikaniechen Stiles
und seiner Ausdrucksweise interesslert, an der Erforschung
und am Experimentieren des K&rvers durch den Interrreten.
Seit 1965 fihrt sie jedes Jahr ein neues Werk auf, von denen
2.B, "los diariosss" drei Jahre uruntertrochen lief. Die
Technik der Inszenierung und des Spielens ist jedes Mal an-
ders und stets das Ergebnis von vorhergehenden Stdien,

Das Ensemble gehSrt zur "Escuela Argentina de Fimo",
€inem privaten Unternehmen, mit einer Schiilerschaft von ftber
100 Erwacheenen und 50 Kindern.

9 Sie befindetsich in der Straeses Paso 156 und in der
Strasse Corrientes 1670, 11 Stock, "i", Buenos Aires,
Argentinien,

Afiche de Ka..kuy (dorso), 1978.

Angel Elizondo 1 Ignacio Gonzalez (compilacion, edicién y notas)
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ACERCAMIENTO A APOCALIPSIS SEGUN OTROS

¥ KAKUY no sshiaman kien por
de

direccion:
s md 5 angCI
12l wer 1o posibitided de un g g . ; EI]"ZO ndo

imporanaes: crigs, sl
majer

Afiche y acercamiento a

Cio. orge ntino de m i mo f;;gleipsis segun otros,

direccion: ANGEL ELIZONDO
7

A presenta:

apoca
ipsis

VIERNES Y
SAB.ADOS 21 hs.
DOMINGOS 20hs.

TEATRO DEL
PiCADERO

432 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. ANEXOS



C" ARGENTINA DE MIMO

Dir: ANGEL ELIZONDO

PRESENTA

BOXXX

VIERNES y SABADOS 23 Hs. e PRECIOS POPULARES

LOS TEATROS DE SAN TELMO

COCHABAMBA 370 - Tel: 361-1887 / 7170

Afiche de Boxxx y foto de un entrenamiento con Abel Ricardo Laudonio, 1982.

Foto: Gianni Mestichelli.

-
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Y f =
NADA FUE, TODO ES Y PERDURA.
PRESENTE ESTA LO MISMO EL PRIMER
P _
MOMENTO DEL FUTURO QUE EL Ministhiio oo Etbseace Cortt
ULTIMO MOMENTO DEL PASADO. SECRETARIA DE CULTURA

Y POR ESO TODAS LAS
RESPONSABILIDADES HUMANAS SON

IRREPARABLES E INELUDIBLES Y NI EL C mmm!rn‘é
TIEMPO NI EL CORRER DE LAS mv

GENERACIONES PUEDE ESQUIVARLAS.

JACOB WASSERMAN

P
e CHSTOMNL O, Qe O °€ 4 4 Os b Wo /Vo S

Programa de De palos a monos, 1992.

La ESCUELA ARGENTINA DE MIMO. EXPRESION ¥
COMUMICACION CORPORAL quo dirigs Argel Ekronda
desamola una actividad niwmmgida desde 1564, Fud la
primarn on 53 gdnero Que existid on el paln Los curnos
anuales se extorden do Abrl o Noviemes asndie oot
Ber 1, 2.3 6 4 veces de asistencia semanal

En los mases de Eneso, Febres y Marzo 4 reakzan casos s(

Frersivos de 1 e [lunes & viermes 2 hosas per dla) l

En Satiembe Gy DCtboe 4 POGEAMAN CUISSS Conos de 4 & MU EDI%S

clases, sobre ndo mlomales

ares ol a8 ropanen o e UNA EMPRESA DE AVANZADA EN
s peolsholpiis g sasi COMPUTACION QUE DA SU APOYO
Sconta o ol o 160 4 e pe daE SV A LAS ARTES

Terma. Craatvn e Mano, Pracico 460, o 18 racasta BRINDAMOS SERVICIOS PARA LAS
1WNA7 EADEMMNCA €0 MmO ¥ 30 puede oplar por achvo o ARTES G’?”ICAS.

oyerte. Tambsn para todod aquelion que M WeeEis 1a
cratividad en general

EN LAS ARTES PUBLICITARIAS NUESTRA
EXPERIENCIA ES IMPRECINDIBLE.

CORRIENTES 670 - P30 ONCE - OFIC. | - TELEFO f 3 Bartolomé Mitre 1617 22 P - Of. 202 - (1047) BUENOS AIRES
L TEL.: 49-3732 f 35661 [ 3708 - FAX B41-814-2086
/ — J
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- ~ s 3
"DEPALOS AN A MONOS* AUTERIDADES RACKINALES.
AUTORA: Prrsiadenie do ki Nacuin
DESIDER - ELZONDO - ESPINOSA - MARASSI - PECHENY - TSN s
MasTD de Eduacacin ¥ Culnng
Ao
§IREA DESOER . ANACAONA Y OTROS PERSONAIES Pt 5 s Conipess e Don
. COLON JUDIC Y OTROS PERSONAJES
retaricn de Chulurs
Jondt Luis Castifieirs de Dics.
D Jorge Luis Scheocder Clirers.
Dxrwcior Nackonal de Accde Cuinemil Teatrs y Ames Vinssles
ASISTENTES DE DIRECCION: o= Rk Alery
SIVINA CALVELD Y GRACIELA SOLER Dwcror Thams Mciomal
BEALACION DE VESTUARD. LITA FUENTES ¥ TALLER DE REALZACION TH.C. A Como e
EI{A-MW} TEATRO NACIONAL CERVANTES
B, pepsin
4 TR AN Carlon Amondarain
REALLACICHN ESCENDGRAFIA 3 FANDIOLR, ¥
- TR ot dtmintaranis Foodiiso 8
DISERIO VESTUARIC: LAURA KULFAS e
MUSICA: FACUNCO RAMSEL ¥ FRAGMENTOS DE PEREZ PRADO E e e
ESCENOGRAFIA: RALL 'PAJARCY GOMEZ g e oo ey e apunara
ICUMINACION: JAVIER MIGUELEZ Sl oot Pep—
DIENO ¥ FeALZAC ON DE LAS MASCARAS MONSIRUOS DE e e e
: TULEMA GOLDENBERG Superutsor & Excemcgrafia o de ateia
DARECCION GENERAL: ANGEL ELZONDO iz Mirc N
- de fuminatiin e Sala
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ANEXO III: CRITICAS Y ARTICULOS PERIODISTICOS (SELECCION)
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Buenos Aires Herald

left o righth Am Mm ou-ldo Bomet,
i 1 Bt ek Laks Bradoni, and Angel Ellcondo Praentd

p_mlmmn-t_unlbll |be.u|-ﬂu Mm As-
er At e s e soclution. (Heraid photo by Ret Gows

Notas sobre Apocalipsis segtin otros y la censura: Buenos Aires Herald (24/10/1980).
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AL LA -BAZON Tooves Sddostbon de 33

de
u-_-"'*un—wm #Mmunmg mm‘rmunhu
¥ un cherto atisbo de danan, Elaborede a | injusto destacer en particular de & que, Hevados por la obra y el
partr dal %ﬂ! los trabajos. La mosice de Rogue de | tema, deben adoptar los artistas. Eo al-
analizs los me de | Pedro comienss sntes que el cth uDot momentos se podrian haeber ob.
by erisls interaa, ul-dm ¥ va creando un clims Es una | viade o recmplazades. De tados modios,
c-:u.nr ‘&Mmm m::- zﬁ‘m m" -h“
] L] Susvas marcan e
o s o deatg cuativos, 1n | Sibomibtn Sxbets g lo de oo s | et
influencia del progreso téenico, del ar m-dmuarnﬂmm a ‘n los palabres. Cada
mamentismo, de la allenscién y las ke | o2 resimente apocaliptico, es donde la | es uns methiora de la historia de la bu-
taciones mundanas sobre los seres bu- | misica tiens mayor Importancia y coad- | mamidad, de la crisis mundisl y de una
Moviéndose en forma continusda | yuva & el 4 de In | decad: b i de
¥ cor una muy buena plasticidad. en usa | plates. detalle para analizar mis Hempo.
e = e e —— =l
Pégine 14 Primara ssecién LA PRENSA Jusves 2 de oclubre de 1980

“Apotalipsis, segln ofros” LA PEEIU 84
T ~feTuvbre -&J

Visién descamaﬁa de la

vida a través de la mimica

Una vision descornsda de  muerie’a pessr de lo cual es
las paslones y de la conducta mulhlhﬂd‘mw ma-

humanas, u.l.llta cri ¥ lni'i[‘l: ) T

poesia, presen m| e, el
de Mimos de Angel Elizondo ;Lnimo, In violencis arbitrs-
en el Teatre del Pleadero, ,-es8 Apocalipsls —que e

Apnclll?.u, segan otros”  revelacidn, en griego— de lo
es un tribajo grupal (son  oculto en el inconscients hu-
veintidds mimos en escena) ne  mano, trae, la tesis de
sblo en Jo que se refiere s es-  la obra, a colectiva
ceniflcacion _del la sociedad

segin Sam Juan, obra de ia  menester su
que ha gido tomado, sio y vestuario
bién en s concepeién de las  de Guillermo de Ja Torre ¥ la
tintas slituaciones que plan. Pvgrn.
tean en el éscenario. Los ac-  estin de o con el elims
tores han utilizado recurscs  alucinants que se quiers re-
uammwm:h&n ﬂuiu.un&im
puesto en o un estado final lizar eon
sico de motoria plasticidsd todo k:::‘;&‘l!w %.I
El el juego de las  “crujir de cadenas y rechinar
1noes ‘"“:1 desplazsmiento  Ge dientes” dal Tes-
cmy‘id‘a de variog grupes de  tamento, como
“mlr:'d?rmam“ un Angel sus de
en 2
Elirondo maduro y seguro en La corperizacién de la in-
“iﬂ arte de difjell comunics. zﬂﬂrh. a \'!eig' purs, o veces
clom. .

§

El dssnudo, Jments 54 & suavizar e] tema ¥ su re-
utilizado por o, esty Presentacion. MWD
concebido con eritatio perso-

b4 iendo,

tico.

Precisamenis este &8 uno
e SaSges o et erss
citn va
déra peadila de sentimienios

&
hermanos que l¢ procuran la

Notas sobre Apocalipsis segin otros y la censura: La Razén y La Prensa (2/10/1980).
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Pégina 4 * ESPECTACULOS

Actores y una enérgica
condena a la censura

Ante la p

del eapectdcu!o
“Apocalipsis segtin
otros” —y el

.ﬂnnet -—-euha‘r:ndo la au.
vera Lo

m—sei.l acabolyer
una

S

EE

ﬂmceptw de ﬁom ¥ duo
el cine ar-
chrme

©on sus mwo?ut;s naturales
sl un espec o presunta-
mente objetable es pasible
de sanclones.

Antes de dar po

prensa, se distribuybd un
cumunlcado oficial de la
entidad en el cual, entre
otras consideracione:

sefiala: “...la prohil

sigulente
nerando una leon
nquie.ud que sin duda d
rivard en una ‘prudenf.e'

antecedente cercano de €0 la m closos de la censura, pues.
“La sartén por el ﬂmm“ﬂ: %‘mmdgme te os haiee buena me.
mango”— la * - prohibielén {que Incluyd  gigs del em;gbm“é.lm mto
Asociacién Argent de la sala) de la pantalla nacional
de Actores dio a em%"m"ma ey e e —ex.
eonocer un enérgico  otros. e ,...md .M.d
comunicado en el que Bonet resefié brevemente bueno y ‘.m&”m £
fustiga el ejercicio de —ia historia de la_censura palda peliculas
7 n el arte ¥ la cultu rl,m tamas
la censura, pide oord.ﬁ los casos de awhonh“ T80 mm
respeto a la adultez del  des y Mollére, dijo ﬂe 05 . |ifles ‘qw.lﬁ'mo ,md‘
publico e intervencign- censores son sin quda per- Wb aue Jooal, tendre.
de la justicia ordinaria 50728 blen pero_ que 2 pectad dispues-
cuando supuest " equi al minimizar 105 & aplaudir el buen cine
xpresion 14 mulm_mdelmnpdubllnw. e ailh Angel Eli-
a; - 3¢
artishca viole la ley. ﬁ . recordamos e] zondo, el creador del es.
nombre de ninglin censor, ~ pecticulo A se-
pero qunrﬁsin para  EUN otros: “Acabo de reu.
siempre los nombres de  nirme con Ia o
que fue.  lificadors —informé— y
Ton en bu momento censu-  me asistis a
g A ue la_en- una funcién especial
tidad actoral inquieta autor] mnldplle;:
ante un nuevo brote de Incluyendo al secretario de
censura sobre el teatro v evaluar ‘el
recordd que el creador no e Espero que se
puede verse , Y& reponga, ue los -
ue I‘ll'ﬂﬂénu.)"il- dos son s y de nin-
L |m';_Il cultura ndultn y n  modo Be
o una coltura modos, esta promesa
Luego, el secretario reveer Ia medida
| lmra] de la Amagb b hdor::' T
———— , M,:nte uma h.que
gaba mi-
siém de la espe-

L 4t 117 i, pars Copite p Evmm s Koms
Procie de ome simpier § 1000 Bacerge vie sivee § 10—
Do de la Makasa

ClarinX

--»- ""'._,,_,..---W"-m_

ke TEOVE - W V245D - Wirmes 34 d acheben de 1980
| Busncs Aires - Bepolslics Argentin

de empresarios
.las, que podrian e
—para evitar el ﬂesgo de
clausurar— una muy no-
civa forma de censura pre.
&n

T parte no

gentinos.” Culml tad pars opiar; lbertad

. nce?tos recordando g pars scePiar. Y también
0 8olo Ja Asociacion Ar Ppara rechazar”, Y termina:

‘gentina . de Actores, sino  “E] pablico tino fue
_también otras entidades ™ . un piablico ulto, antes
_afines —como SADE y AT que convir
han ! tie: leando una

+ do con similar alarma.
“La fusticla —concluyb.—

. e5 quien

Notas sobre Apocalipsis seguin otros y la censura: Clarin (24/10/1980).

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacién, edicién y notas)
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ro todala
cultura

5 Alres - mays de 1881 = n° 35. © %

Verbmics
o Va1

- Kfg v

I.I;lou Gabasel Chames

El afio pasado tuvimos oporu-
rided de ver y comentar “Apocall

sis, segdn ofros™

p
un espectioulo

VIVA LA PAREJA

airsctive y de fuénte condenido

g fue
dms;namcnc tenida por ls cens
schre nuestra

M y madura & miedo
wodme sus enfermes de-

Hace uncs diss ssistimce a un
putve aspecticulo de la compafila
die mime que dirige Angel, Dlmndo

Sus [venes

A ormadion Pl
Coltsicns 'y & nerone de los. Hirven
tldos o rarcar, las refaciones

ez teabajos cue
ndo dirigh d nl;w mantrands al
sdllo de este grupe consecuania v
esforzado: interesar al espestadon
con wuna vshGe de fa redad reor
qasizada a tredls del juego, o ab-
surda y cierto humat negro.
S ey =, todos los  cusdros

{1

oftecen o genio y ritmo el
schetch del kclgo de la gueern
extenso y ol enigma de Rl

masiodo chuol ol especticuls v

Ll IY“ dol;

:mduu humana do séilida cons-
|ma¢wu

o que Wmos resalta e mo

WNOGU de fa nifiita - 11 alllén que

i a Vortinica Llinds [unque

ey P quizs abusa de ls

} v o trabajo final que intr-

Aeren esta misma acirz con Gasriel

haene en un delirant

musstran los
de una labor apmlonada. | Abl para
Iacensuree no hay desnudes, poc bo
que dederk orlertar sus Cneces-
dodes” o los perrics registros da
3u memaria n Gima caso

mecurir a los amalil\nn os [ibritos da
su infarcin de desvin y siestes In-
quieias.

S/d. "Viva la pareja’, Pdjaro de fuego IV, n°35 (mayo de 1981): s/p.

ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H.

ANEXOS



A

. | Tiempo Joven
Ser mimo es una pasion qug
trasciende lo meramente visugl,
logrando unimpactoen |
el espectador, al punto de dar
. pasoa una *‘toma de conciencia’;
| Angel Elizondo, director de la
Compania Argentina de Mimo
y uno de sus ,
mdximos exponentes, |
responde a todos los |
interrogantes deuna |
forma de expresion que digadia
tiene mds adeptos

Elizondo, el mimo que sabe donde pegar

Podrimmos comenzar hablando de

==~

T e N P R
U0 00 tan wtcor de "o, ol floe v sele Muses 4 caried o0 Low Toatros de San
mo

“Hoxss
Has dicho **wsumiir o coerpo™. ;Pen- lengns

sdn yue Okcidenty a v b asmilo s
tuerpo?

iU es el aprendizajc ded mimo?
L5 wmpiess ot sk

«

ipensin que s
hatele ser qae o

desir gque e al tienspeo d ver
inmal que s golpea, c0d vio-
i um lenguaje :

i

5 e hemos avilncio
hasia Bacer algo mery-com

Claudio Amerl

S/d. “Elizondo, el mimo que sabe dénde pegar”, Tiempo Argentino (25 de febrero de 1983): 3.

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 445



446

LA RAZON

~ Pagine 12

Jueves 1 de agosto de 1985-

En el Teatro Catalinas se estd afreciends jHambrrre!, uh

| Cq’mm matar el hambre

nuevo espectdculo creado y dirigido por Angel Elizondo, que
interpreta el Grupo Mimo 21. Un buen despliegue actoral,

INVEVAMENTE se presenta la compaiia de

7 Angel Elizondo (Grupo Mimao 213, afron-
tando una problemdlica con originalidad
sorprendente. Esta vez el toma es ol hambre,
¥ como 1o ha hecho et otros casos Pi=3, 14-La
parain), por ejemplo, Elizonido veelve a in-
cursionar on la historia de la humanidad.

Aguiel hambre viene desde Addn v Eva hasta
- huestros dins como un Nagelo imbatible.

Imégenes erucles, Impiadosas, tremendas,

tragiedmicas y al borde de lo panfletario nos

enrostran una realidad innegable: el hambre
Len ej mundo, Beguramente ésle noes el mejor
momenty para que, a través de un espection.

lo teatral, s¢ nos hoga reflexionar sobre un
. tema tan amango conio Esle. Sobre lodo =i lo-
nemas on cuenta los cuadros gue reflejan
casos Upicamente locales (linyeras, niwjeres
que ducrmen en la calle, cirujas que comen
de los lachos de basura) ¥ que nos locan pro-
Tumdanven .

Perp hecha la salvedad, no so pueden negar los
valorns de esta puests que leva ol tipico sello
di su creador. Un clenco joven (como siem-
. pre) derrocha energla ¥ violentla sobre el

escenario, Corren, saltan, se gol pean, rusdan

abruplamente por el plso, on un afin des.

mesuredo perg loable por mosirar con gestos
o gue no se puede contar con palabras, Como
o olves casos anleriores, lambién han recu-
rrido a ciertos sonidos guturales, a la cancidn,
a divertidizsimas “sanatas” (eomo en el caso
dol yanqui que visita a una parcia de incivi-
lizados)y a la misica de Rogue de Pedro, que
se adecua porfeclamente o lo secién. Los.
cuepos se transforman en muehles, en fores,
en drboles, pueden representar tanto ung
vaed ooma un lelovisor, ¥ reunidos en tres

rupos logran convencer al plblico que son

s carabelss de Colén. Todoe esté planeado ¥

“ensayado al milimetro. El cuadro més paté-

tico s sin duda e desfile indio para elegir una
relna “de le belleza™, en el que las jdvenes y
prolificas madres eruzan la invisible pasarela
Hevando en brazo el esqueloto de alguncs de
sus hijos muerios por el hambre. El especticy-
lo o fuerte, duro de rtar, por momen-
tos traghedmico hasta el gl:ll.riu ¥ algo intrin-
coado pare gquiengs nunca vieron una poesia
de Elizondo, pero es valido, Quizis debio
tener olro Minal ¥ po o del holocuasio come
aniea salide. En ¢l mundo lodevia quedan

CHPETANTAS.
Eduardo Marrazi

Marrazzi, Eduardo. "Cémo mata el hambre’, La Razdn (1 de agosto de 1985): 12.
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_ falta vuelo
:'saldo arrojado por el nuevo espectacufo que
. acaba de estrenar A

W = e

Una excelente puesta para una idea a laque le
¥ por momentos, coherencia, es el

el Elizondo con su grupo
mbrrre”, y tal como de

Mimo 21. Se titula “

. allf se desprende el discurso tiene que ver con

ese verdadera tragedia mundial que es el ham-

. bre, cuyas cifras, npurt_adag afo tras afio por

. organizaci

inter ) cada vez
mayor pavor. Pero el espectéculo no se limita a

. mostrar el flagelo; incursiona por otros senderos

..de él derivados, principalmente alrededor de .
sus causas y de sus efectos, por la aciaga consta-
i tacién de la explotacién que de otros seres

- humanos hace su préjimg, por la hiriente ironfa

. de una sociedad que se mueve como s :
. no existieran en su seno millones de hombres,
mujeres y chicos, que sufren hambre las 24 )
-, horas del dfa, r
«‘simple inanic

=

de verdad

que en muchos casos mueren de
c16n. “Hambrrre” se refiere tam-
bién, v por iltimo, a otro tipo de apetencia,
sqtuel a de orden espiritual, tan escasamente
satisfecha por esa misma sociedad que ha otor-

+ gado al bien material una categoria méxima

excluyente, relegando asf a un infimo nivel e
resto de las aspiraciones.’

La exposicion del tema no revela mayor or!.zi--
nalidad: salta del gnmer llanto de un recién
nacido a la codicia del oro como factor decisivo

_Del hambre y de sus causas

en la cnn?uista de América; de la religién y sus
formas a [a explotacién de las minas africanas;
de la miseria una vieja “clochard” a la aberra-
cidn del prostibulo; de la esclavitud del galeote
ala del televidente; de la ?lrnteria briténicaala
prepotencia i te del dominio norteameri-
cano. En su constante accionar recorre la trage-
dia, ]a farsa, el drama y el grotesco, y lo hace con
g{sﬁgla suerte, ya que a momentos de mayor
al

gibles se oponen lo difieil captacidn,

Como en anteriores oportunidades, Elizondo .

da aquf cabal muestra de su idoneidad. Su
direccién alcanza un 6ptimo nivel, sustentado

~ en la plasticidad del movimiento, en el impeca-
foara plantear el |
. A esos hallaz-

e ritmo, én la imaginacién
hecho y también para resolver
gos hiay que sumar la eficacia de la escenografia
¥y vestuario (Mabel Pena, Ménice Tischi

cal debido a Roque De Pedro. El elenco, mayori-
tariamente juvenil, se desempefia con gran entu-

siasmo, dpero también con correccién, El movi-

miento de grupo ha sido evidentemente ensaya-
a

do ; las actuaci indi

por un responsable trabajo profesional.
. Carmen J. Rivarola

Rivarola, Carmen. "Del hambre y sus causas’, La Prensa (14 de agosto de 1985): 15.

Angel Elizondo 1 Ignacio Gonzalez (compilacion, edicién y notas)

sval--
do Vifia), asl como el acertado comentario musi-.

revelan en general buenas aptitudes, reforzadas,

racién se contraponen otros absolutamen-
te obvios, asf como a Jnasgﬁas claramente inteli-
5 de dl :
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EL ULTIMO ESPECTACULO DE KNGEL ELIZONDO

Un viaje escénico
por la existencia

Bl iltime esperticuio de Argel Simnde para m Compad(s Arpentina de Mime
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& proebs
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¥
ercelente forscoe Marass
m e lecundo Tabajo. et rupo
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e
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usancal del mu-
o Qusesres .m:n..-mn La iden demuses~

"""“:.-l;l e de  rarar, \FteTin por ta rumstidn.
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Luis Marmn

Moros, Luis. “Un viaje escénico por la existencia’, Clarin (30 de octubre de 1990): s/p.
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EL PERRO MANCO

Hay en la plaza un petro que
es mis pesro que el resto de
los que alli olisquean,
retozan o tiran de su dugfo.
No apunio “més perto”en
el dsvaluado sentido 'de mas
hombre. Sefialo perro a
secas, callejero, comun, no
Ldesnatuml{zado por mezcla
de raza ® alguna, y, no
opbstante, con una fuerte
ptesencia en el paisaje.
Animal de no  pasar
inadvertido por ser un perro
mds, sino de ponerse en

evidencia por.ser un petro’

mas perro que otros. Digo
anirfal que por sortilegio que
escapa a la razén muestra
ganas de ir mas alld' de sf
mismo, como los misticos,
los ar-istas o las ballenas. En
sl caso que cuento, un
ejemplar que abandona el
espacio de la perridad y se
pone saltar espontineamente
en nuestro mundo como si
fuerz el suyo propio.

Angel Elizondo 1 Ignacio Gonzalez (compilacion, edicién y notas)

Tal mi impresién cada vez
,que, topo con €L Desde
donde se lo mire (y goce)

toda oftra  caracteristica
(siberiano, de ' policta, de
aguas, ovejero, etc.)

desaparece ante la fuerza de
su simpatia que alcanza lo
espectacular sin rozar lo
circense.  Excepciéon (o
gracia) que a ciertas personas
les permite resguardar lo
humano, sin que su
condicion de  abogados,
contramaestres o ebanistas
'socave lo principal. De un
modo parecido sobtesale
este petro del montén de
¢ perros de la plaza. Por una
disposicion natural a celebrar
lo que pase, por un
temperamento a prueba de
golpe, hambre o intemperie.
Y, visualmente, por una
alteracion de su cuerpo que
lo hace mis llamatvo
todavia: su traccion estd
reducida a solo tres patas. O

Peicovich, Esteban. “El perro manco”, texto publicado en La Nacidn (13 de enero de 2002): s/p.
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mds certeramente a tres (en
ejercicio) y media (invalida).
El accidente viene de mucho
tiempo atrds. Mis que
manco corresponderfa decit
que es paticorto.

Llegados aqui, el texto se
denuncia a si mismo como
un  ocioso ejercicio  de
retorica. Tanto decir bien
podia haber sido salvado en
el comienzo apuntando lo
basico: “Hay en la plaza
un perro lisiado”. El rodeo,
el rizar el rizo y el buscar en

1a caja de los matices, viene

impuesto por el impacto que
me produjo este animal
Serdn desvarios provocados
por el verano en Buenos
Aires. O el deseo de eludir la
histotia en la que estamos
presos. Cuento lo que vivi.
La plaza esti. Solo hay que
agendar la salida del petro.

_Acepto que también vale

una totunda frase como
“Hay en la plaza un perto
lisiado” Aunque dicho asi,
secamente, informa solo un

2

dato y lo que intento es
expresar la emocién que me
provoca el acontecimiento.
No por compasion. No por
su pata faltante, que, por lo
demis, es la mis fuerte de su
dislocada silueta. Hay algo
aun  més llamativo y
expuesto: resulta que este
perro sontie. De par en par.
Sea  sentado, orinando,
corriecndo o yendo de
persona a persona, lo suyo
es sonreir. Es primero un
animal sonriente. Luego un
manco. Puede que
finalmente haya en él un
perro. No lo se.

Se que puede resultar
chocante asociar perro con
sonrisa. Pero ahi estd. Tan
propia como la de cada cual.
Es por ello que la gente se

detiene, lo acaricia y
comenta su  incansable
beatitud. Hasta los muy
hoscos lo contemplan y

parten con media sonfisa de
sotpresa en la cara. Es
Seguro que este perro tiene
algo y que ese algo se le pega

Peicovich, Esteban. “El perro manco”, texto publicado en La Nacién (13 de enero de 2002): s/p.
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a la gente que lo ve. Son mis
las sonrisas que prosiguen el
camino que las que vienen
viniendo hasta el lugar en el
que puede estar el perro. Es
como un milagro sin
confirmacién  oficial.  Un
hecho mas. O “un casual”,
como dicen algunos.

Pero no. Es el trabajo
secteto de un artista. Esta
informacién la obtuve pese
al silencio de la muchacha
que lo pasea. Ella es amable
pero solo responde por
sefias. No parece ser muda
sino una profesional del
silencio. A mis preguntas las
contesta con  armonicos
gestos que se hilvanan en el
aire, en donde se deshacen
sin  que pueda antes
descubrit su clave. Solo
descifro al perro. Su sontisa
no precisa traduccion.

Por fin, como decia, pude
aclatar una parte (solo una)
del misterio. La muchacha
que pasea sin palabras es la
hija de més renombrado

mimo argentino. El petro,
un insélito alumno a quien
este artista ha conseguido
hacetle olvidar su pata
perdida ensefidandole a vivir
sontiendo.

Serfa grosero cerrar esta
pesquisa con moraleja al uso.
Por suerte, no la tiene.
Aunque a mi, por
momentos, me asaltan ganas
de ir y plagiar al fabuloso
perro de Angel Elizondo.
Abandonar las muchas patas
rotas en el bolson del afio
ido y no quitarme la sonrisa
ni para morr. Espero
hacetlo. De no ser asi, desde
ya autorizo a quien pudiera
encontrarme sin ella en
cualquier sitio, me lo
demande.

Esteban Peicovich

Peicovich, Esteban. “El perro manco”, texto publicado en La Nacién (13 de enero de 2002): s/p.
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ANEXO IV: ALGUNOS MATERIALES DIDACTICOS

Carpeta: Técnicas (seleccion)

?)%Lﬁ/fo ‘»c@;z

by M
%m% EAMW 1

T e

o pangp
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/o } _ 57 - AL COH(%;,__-M'

ool

RECOMENDACTONES 0 CONSIDERACIONES

Se pueden)peoducir variaciones en cuslnuiera de los ejercicios y en el todo.
Ello se recomienda siy stbre todon ests en funcion de la personalided del pro-
m. Mg guutakia que todo sea siempre creativo,

mowil, F1 profesor tiens, ademos,que tenet. sy claro g esto que se enefla no s

ahaoluw y que si el alumno un dia lo quiere tradecir ol lo 3 mien-

traa ﬂU un producto equivalente o mejor: es decir que n u.'l.guum nl aallr dn

1a e escuela hace todo lo contrario de lo gue le ensnho 6. pero_hace ARTE (o UIDR)
esté b.l.sn. Incluso el profesor debe (desde mi puntu de vista) impulser es eata

_agtitu Lras osicion del alumno sea de respeto hacia thﬂ_wu_n |

costo tnntu, migntras la "libertad" de hacer sem reciproca. Esta liberted de ;
—_—t -

hacer no representd ausencia de r:nt:r:)y en Ultima meuncza{da autocritica.w

Dicha gggéc.in’n mia, mal comprendida, me ha dade muchisimos dolores de cabeza _
(o ﬂl_!_sh:'lmagulpé:ﬁ me ha dado mas satisfacciones, por lo tanto el balance as
o -_'_._._-l——-:_'-ﬂ

positivo. -
Con tespacto al profesor y al director dige lo mismo que para el alumno y el

profesor. Toda esta estructura esté fundementada y probada, me ha dedo muy busn
l‘—"‘-—-——-;._‘___-_"___,_'__——-——-_‘__‘_________“_b H N N Iz
resultadn (a_traves de ella se creo un movimientn) y por lo tanto ha tenido vi

encia., Cren _que la tiene por mi constante bisgueds y esperc que la nga ts—

———
nindo por la busqueds de los profesores.

I'Eg_tf_ﬂ__wjl)tal vez desoreénte un [xl:ll'-!'r al alumno pero es mejor asla

larga, II.! u:'_t-n i|todo el sistema es 3 en ella le lergel Los resultedos

inmediatos me interesan y estan siempre contesplades (no quiero que el glumnao

piense gue es io 15 afos para ser mimo, que ss_pouebe de nntng.n_lé_qm
‘en la dla!mtiua en el a la corte o a la large mi eleccion es @ la%

la cosa, es mejor. En_una carrera, _para m.! nn_gu_g_m_:_a__i t:l.anpo ama llagar

ren nu oirve de muchn 11

Bm‘nnln pu:‘ sunuoutu] [s dumr a seria 10 contrario de esta nusg_tru—,
e et i

sociedad de consumo, guardando los aspectos positivos que pueds slla tener,
e " — A

Mi forma de trabajo pars plunificar cads clese go la siguiente: divido une
hoja chica en 3 partes y lo mas sinteticamente posible, a veces en un codigo
muy personal escribo
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:
OBIETOS- Sebdde (fecha) LIBERACION

IMPROVISACTONES
ANVERSD HOJA REVERSO HOJA

Eata de lg hoja chl:a €8 mpnrtnnts de mangra a que el profsnur la pucdn tener
—— e ————— ———— ————
;Jemgg_‘_cnna:gn. Una vez pesada 1a ciias la a archive, o fin de 1lever 1s conti-
nuidad :{para las priximae clapes), segin la fecha. Al finalizar el afo tengo
todo el.l curso dedo.En mi caso s veces una hoja me girve para dos o tres clases,
pues vdy modificando en la misma fjoja hasta gue no de mas. Eatu es solo por

faltn da tl._EU. LO mpurtar\ta a8 que el prnfnm: B8 anhanda.

— e

I
En lo que respecto a la teécnice anoto un ejerciéis por ceda capitulo de acuerdo

sl orden establecide anteriormente. Esto no es absoluto: Siempre dejo 1 6 va-
rios calpftulua sin ejercicion de scuerdo a ls velocidad de realizacidn de los
ejnmit%iun que se va plentesndo en el grupo y gue yo trato de dirigir, pero
varie segun lss espectstivas, dinsmismo, etc. del grogp, Ha Brcicios que

doy siempre: punto fijo, manipulacidn, contrapeso, giwnesia flexibilided, Por
lo general coneerve el orden enotado pero lo puedo modificer de agoerdo e lo

quo yag:a pasando. Los mismo pere le seccion Liberacidn, o Improvisecion: Cual- '

quier cosa que debe o guiers decir lo anoto en el lugar correspondiente. Si
—

bien sn; cierto no tengo mala memoria no confio en ella, debido tal vez e mi
e e t——— e ————— e

facilidad de apasionamiento.
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|
a su paraonehdsd De todss mencras an nuestro sistema es casi mpass.bl.\ an le

Todas eetes son cosas que un pmﬁéoor tiene que pensar ¢ considerer dz ;souardo |

] parte tacnlca, escorderse de cada uno de los ejercicios puss varien cunnuntn—
mente. fﬁrchzvadn 888 hoja me sirve luego pera continuar con la meteria la‘clu-
8@ siguiente, pues tomo la fase siguisnte del cepitulo : por ejemplc en la gim
nesia de estilo después del dtimo ejercicio de inclinecion de palets, el pilot
de inclinaciones. Digo esto solamente con la ides de comunicar mi forma de Lfl

baje que tal vez ayude #n slgo el profesor ses en esto sea en otra cosa, o tal

vez no. ¥ I
i
""'"';". un movimiento por e, lo_es hechi
i Ja _misme menerz en las cleses nigu:;;:;;. Todo tiens que ser nﬁvil!dinémicu- Lk

Este forpa de dizaje ponde_terh a la busqueds de uno escuela y,
{ Eﬂlﬂ-&ugentinu Ilcran que no es posible dar una técnica limitada cuando no.
mm_ULma_mw_pman—lmr Y nuando lns M” qul.- ‘J"

lg_punfarmnn provienen de todss lss latitudes, con hahltos 8_corpe

les, dlna-

ntextura muscular distintes.| Tal ver ssta técnice aclsctluu 1ra da=

finiendose sols, e medida que se defina el peis.

Ese naqu se repite tiens sus excepciones: el profesor verd cuales son ellas
de acuerdo o su experiencia. Cuenta para mi mostrar mundo amplio, no un

n_g_mi_u,msx.unnm cuenta no "deformar®_al alumno con la repeticidn de un mig

mo_movimiento o estructura que tal ver no le o nviens a8 lo que

gg_g_thES_EEp el wimo d , etc. Lo que no _Bpr de a través e la repati
ootz oot 2

-EJ!E (gue es el tipo de escusla gue yo sagu; v quﬂ ea general en todas las

a:tuo vlen todas partea) da un movimiento lo encontrara més terde en el con-

texto de otfg, p [ lo tanto sl llegar sl ult&ﬂ%@@ﬂ;

cer el primeco pnrfa:tumanta sin haberlo trabajedo. Esto da una gran ventaja,

y al alumno tiene las dos cosas. Tal vez no tiena una sola cosa a la mas que

perfection como en le danza clasica, paro lnwmmﬁn_u_intw

) resa y gg todas maneras el alumno puede intentarla si quiere pues tiene sl
= :

) metodo. En el caso de nuestra sscusle posee muchas cosas bien. Tiene un mundo

3 vasto, sin ser total (a propdeito creo que lo total es mediocrs dentro de las
ectividades humanas. principic de limi 4 indispensshle para trebe-
jar algo a fonda. £lla incluso esté ligade a la falta de desscrollo total del
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i
e L}

/v; "“-\,_,‘:‘

bolir: el pmfasm' Una vez mmt,n_un_a_a_sq al.a sin pmfasm‘. no

Eno usts sxphcadu en la “ct::.un LI hrm:lun . DE_EMMM
a el ln Yy Creo gue el prUF!\!D.I" ain perdar su rol debe tratar por todos los
‘_____———-_,_—__-—-—-n—-—'-_"‘—“ oy

medios que el alumno eprends solo o de los compafieras, poc supugsto sin ses
estos "profesores", pues &imo lo,nico gque hay es un pase del rol. En algin
—— ———

,ml_p_enth del aprondisaje se intantara. tembién ese pese de rol, de menare a
T gt/

que pueda aprender siempoe, en cualquier circunstencia.
—— e

A pesar de trabajar en esta materia una percislidad, la mano, po

clase algun ejercicio de otzas natarlaa, nnndu =8 trabeje ntrn narta dsl ::uBI-
poy nlnunu dnnds Be tre‘:laje el todn Esto a hn ds_que heye salidas, que la
,nu.m.\_ql:_.dnd no xnp.\da l:omn.\.cam.on a:.nn que la favorezca. Tmlnan que el a-

' lumno no se sienta encerradg. Que en slgo mitigue su necendad m’iTT_'
aprenderln todo a up ti .

&Pox qun oe trabaja solo las manoa? .0 las p.mrnua en otra maten.a" Etc, Ea

.
necesario gue a través del trabajo de todo{in aho aobre un aolo sectorjel a-
,J;l;l_ll!!? tmnga_claro que wpra“r cualquier vivencia (a
su manera por supuesto) y que es necesaric scordacse de allo y ajar:itarlaa
_J.g,,,m_. T?bmn por nueatro tipo de truhuu gque tiende a ser profundn. Sg].p_
rof [s] t. b P 1
mﬂ_ﬂiwx ra n_ian:lu #l terreno a fondo. Porqus s
leto”

grpo de un mimo “kom) no debe ser como un instrumento sino como una

Eeta orquesta puede _hager_ oit el violin o los viclines {las_ma=__

" nos Eur ai plo) en algun nomento, puede pasar 8 la cars (el piano por ejan

\ _p_].g_)_ puede pasar a las piernas (1%&&&_&&%

) _p asar a la colunna (los timbales por ejemplo), puede juntar CErB Yy ma
sgliwmm, ete. y puede jugar todo el COmO cuan

do actua toda lg urgue:ﬂa ESte puuhxlidgg Emﬂma—gmqggj! al

:ua,m,g Yy compensa las d’afu:unu.aa mumsr nuestro anlta e
¥ e =

) u'-_ tiena mas claro a traves del tiempo cusles son los partes debiles

de su cuarpo. Es mucho mds facil objetivar el sistema de sprendissje, lo gque
P he
le sirve para practicar o para ensefar. Eua mecanismos del trabejo con les ma

} nos_se repiten con la cere o piernas o columna, o brazos. Es necesario acla-

} rarlas que no solamente separamos sino tambien ul‘l.\.!iug, hey tecnica para todu
/ #l cusrpo _dentro 53 nuestro sistema. -
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Las anotecicnes tedricas incluidss an la pacte de técnicn o liberacion se pue.

den dar o no, el profesor lo vers en funcidn de su personalided y de las ma=-

pectativas del grupe. Lo gque yo &ren iuportante es gue €1 las sepa.

Por otra parte umproblenu J.rlbereaanta MM Muchos

Gonourren B sprender, para en le mnyunu uss necesidad a pesar do ser aparen-

umntgl_el_lluvil. g;gsuta] rulzgauai por_una Eran necenidad do nlpununn, de nu\-ri_._‘ 1
T o i —— e

miento, de gesto da energia corporal, etc. Eeto muchas veces estd en contra d¢ i
p——— e —— .y, T ———

un_ve verdadaro aprendisaje tal cusl esta m:ugralndu en este métudu. Se:is nia _ap

tD pnrs esa gscusla sin ensefanza que una Vaz 1 I1 B‘ ﬂBrD ocurre II'UE B88 8O-

Lbcrltacese e

1ucwn pa: ser oxtrema tempoco creo que ce 1a 'hucna en este momento, el alumno
Pl

se siente demasiado desprotegido, y tendsia que tener ye tal vez desde la ms-

cuela primaris por 1o manos un principio de formacion que corresponda @ lo gque
husl:ariu':a, una formacidn creativa que no tisne. A la edad en gue nosotros los

tomamos nos es muy dificil cambiar totalmanta las estructurss  scbre todo ma-

sivamente. Tendrien que (de aggerdo @ un proyecto que tengo en ese aspecto)
lﬂvanm 1 historia de San Mactin libramente antes de conocer la realid

7

ms_gxna:r los limites de nuestro pais antes de su forma ,dac.u' que 1

néa_1 son la gue quiera tal vez sntes de ssber que son 2. Todo esto llevado ,

‘de una maners gue no foustre el elumno: Porque en Blgl.;n plano todo eso pueds
e,
ser vardad, —— '
B ——— ——

Yo por tmpurumunttl nnter.luu sumpru como al la necesidad .

de apr.'a jizaje a la necesidad de ex eml!.nn 1o gue nu s¢ si es lo bueno, 8é
e e el e

que & mi me dig excelentes resultadcs,

For 1o tanto el profesor vera el partido e tomar y analizers un poco también
su pareonalidad de maners & incureir en la menor cantidad de errores posibble.

r_supussto aprendizaje y axpahsicin no son uEuButus, paro los seres humanog
o mea_*p..qmluacmﬂ_li“;"_’l‘“'_'i’ﬂ

Creo que la teorio es indispensable para hacer un buen mimo en esta momento.

Muchas mosas no se pueden hacer ei ne se¢ comprenden, pues el lenguaje corporal
ha sidg perdido, o esta wuy escondido tres la carga de tables o prejuicios. A
pesar = de_ser un arte snimal hay que T trar avés del int Gra- |

) e e con mis sl
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Se enumersn algunes ectividades gue pueden cuwsplir las manos para lo gue el
profesor crea convenienta: !

"

[

'

il

3

’

ACTIVIDADES MANDS

Mbrir y cerrar puertes diferentes

" L ventanas "
v " canillas (diferentes tipos)
Lavarse cara
& manos
"' euerpo

" brezos

L pisrnas, ateo.

Secacse manos, piernas, etc.
Lavarse diantes (pasta, etc.)-
Pninﬁr!e, afeitaree, pintarse, etc.

Vestirse (sacando ropa armario, placerd): calzoncillo, cemiseta, corpifio,
bombacha, corset, etc.
Cemisa, pantalon, zepstos, corbata,
medias, faldas, saco, pullover, etc.

Prender botones, subir cierres, ha-
cer mofio. corbata, ete.

Dasvestirse, guerdar ropa

Comer con dedos, con tenedor, cuchara. Cortsr con cuchille menteca, pan, veso,
servirse. Pasar platos.Poner' sal, ezdcar, ete.

Antecjos: secerles, limpiarlos, ponerlos, guardarlos.
Cigerrillo, fosfora.

Alfiler ho, decrlo, d jerlno.

Abrir cajas, cerrar cajes, user llaves,
Pafiurlo} sacerlo, sonerse, guartdarlo.

Libro, abrirlo, pasar hojas.

Diario " . .

Prender 18mparas (diferente tipo).

Teléfono. Discos.Perer moneds, etc.

Billetera, monederow

Escribir

Cartas, abrir sobre, sacar carta, guarderla, etc.
Hacer y deshacer paguete.
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= Usar una regla.

Usar tijeres.

Nudo zapatos.

1

Ponerse un guante.
i

Jugaer! a lea cartas.

Llgnar lapicera
1 _ = Ponerse reloj pulsera.

3 - Ayudar & algquien e ponerse saco

Juntar pepeles y engancharlos.
3} Deotepar botellas (diferante tipo)

En eete espacio anotar otras gue puedan servir,
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GIMNASIA FLEXIBILIDAD

.l,?nllanza' por una gimnesia de Flexibilidad todas las cleses. Este tipo de gimna-
IQEé tiene que sartlih£;1 sin mayor cuidado por las formas o dibujos que Duedg
tomar o recorrer la mano (o las manos} en el espacio, o en su relacidn con la
otra. Por ejemple: Con 1a;a1ﬂ.|_c!§_ de la otra mano rotar el pulgar en direccion a
los demas dedos y dgspués en sentido contrario. Es necesario sobre todo que puE
da rotarse muy bien en sentido contrario pues es esto lo gue hace a la mano
"humana" y facilita la prension. Por este caracteristica le llamemos el dedo o-

positor (utilidad de ls oposicicn).

Ejercitar articularicn de la mufeca tirando una mano con la otra y haciendo gi-
—
. rar el antebrazo.

Colocarse en posicion de "rezo" y de "antirezo" forzando las articulaciones:
e

Forzer 'escuadra" con la otra menc, forzar "mergarita" reteniendo un tiempo la
posicidn y respirando:
r
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Cusndo se rEtienB’un t_.igmgﬂ una omcmn ingpirar y uunlxur pero sin fl_]ar la
e —

atencion en hacia donde va el airg. Todo tiene que estar en Func:l.nn d.el ejer—
e A — Lo R

R = —
cicio. :
———

Separar dedos con la ayuda de la otra meno o de un objeto, suelo, etc.- Men-

cionar los ejercicios gue practican loe carteristas. Hecerlps. Foner como e-

jemplo aquellos carteristas gue conversan en una mesa y mientres lo hecen o-

i A T e P PR TR - "
jereitan sus dedos en el angulo de la mesa o en las patas forzendo les erticuy

S5e pueda tomer tambign otro tipo do ejercicios que fuerzan las articulericnes Bv éﬁf
de las manos en otros oficiocs: Elanu, t.u:eresr etc. Lo que (_:ut_an'nu 8BS Gue 133 Ftw
articulaciones que por lo gemeral no trabajan 1o hagan.

bt e N

El profesor debe inventar algunos ejercicios puss ssto ss siente, es su perso-
e e ——— e
"na_i,ﬂ_a;l ¥ debe tratar de que el aluwno lo hega, gque a partir de aca ya desa-

rrolle su creatividad. Por lo tanto es praferihle que no_se rEpltan los mismos

sjercicivs. 5i se ve_qgg_aats cantinue nnva_:!a:l causa inmsegurided ae [Juad_l-_li_ll:

¥ e p— - .
ver a eslgunos. Por supuesto en esto elgunos son mes necesarics, como la rote-

Emn del pulgar por sjsmplo.

Este momento de la class no dsbe ser largo y 8e puede hacer conu el recto de
la clase en la posicidn corporel que gquiers el profeser. Puede ser sentado en

el suelo coma cade Uno quiera, em sillas, en objetes, stc., sentados de una
maners sspeciel, psredes en cuslyuier posicidn, en una posicion determinada,
andando, =tc, Euﬁntﬁ q“E_‘E‘ 1 alumno no aE eatab:.l:.l:e an_una pn:u.l:xnn para tra-

ha_jar sus_manos sina que sllss ie eruan en nuslqular circunstancia. Se= puede
SANDY

y rapﬁtu‘ algunas veces sentado como cada uno quisra a fin de gue el alumno se ]
3 acostumbre a trebajar ouando el resto del cusrpo no 1o haceys fin de gue pueda
[ aprovechar momentcs "vacios" en que por enfacmedad,. falta de eepacioc, luger a-

propiado, etc., no puede mover su cuarpo. 1||Pm‘ o general e sneral esta tipo de gimnesi

m:ea una gran tensidn ya gue’ rncr\u.lua 1 "partes” da nuestra ifguis gue se mantie -
en Yinattividsd" con respacto @ su regrﬁsentaclon corgoral.ann tension se
e e

- manifiesta muchas veces en agresividad, susfio {hostezes) , molesties, etc. El

profesor artmulara aatu &n funcion del grupn. B2 recomienda ds ar-uﬂulu a nues-
pralesolf arble; a2 il b

; —
' . tro sistema que el prntesm "l:anal:l.cz" en otra forma (similer o dxst!ntﬂl el mm—

1 Jmo. EjEI‘ElC,‘LD 0 Cosa, usru gque nu la eveda. Por supugaln PnLu Ultima tamhlan 1]

puede har.ar :uanda se crov un ambients muy :unfllcmvu.
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MOVIMIENTOS EXPLORATORIUS

Lg_ﬂﬁg___mwimr_lto pueden ha:srcon la msnu?}lspstirlu varias veces. De ctra manora.
De otra, de otra, etc. Por ln uannrel el ulumnn tl.smsa ] repetu movimigntos
e,

ya eprendidoa o que le salen "bien" o que son bonitos, at:: No hay verdadera

‘nuwucda. eﬂﬂ:&_}-‘aurlen ver ur.n {que todo esta muy esquematizado),

que exploren MM&jE_uJ que vaan y sientan que hay erticulaciones de
loa dedos gue no -ueuen nunca. Que utl.l:.r.an .'ln mngmncmn. la matannr..u:a. le

qu! crwn_e_ ese_momento ellc allus. Esto es ul:),l pero muy l‘ll.flC:ll. Dshu:lu a

anes auqumtﬂ&:ﬂmu wﬁ@imﬂus

nos es muy dificil revalorar las cosas. Insistir hests que se logre, porque de

r— ", E e 0
modificacion de un sector depende a veces la nodificacion del Lodo. Los mo-
vimigntos 86 les agotan, cuando hey millones a hacer con une meno. - z
W -

—

todes los limita

——

Despuée me puede sugerir que se cambien los rovimientos, que cada uno tome el
de un _compafiers, el que le guste. 0 el de alguien dgglgw
——

(en nats casc treter de que ses el movimiento menos esquematizado, el menos

—
inventar centidades

"gxmnautmo“] o el del vecing, A partir de slli sa [
.ds cosas. Por ejemplo preguntarles uno por uno como se gentian cuando hacian

el m minisntu. De acuerda s las respusstas pedir _gue cada une interprete lo que
ANLeTprote to w8

senna munt.rn hace el movimiento. Etc.

a,l.',mla pur.-dun movar las manos en el eupac.\c? De otra menera, de otra, etc.
e

gl:nnn__p_u_sdgn ir dE!g!!__l._l_l‘l_P_un_tD a otro con la mano o las manos? Ir y volver va-
rize veces de la misma mansrm. De otra, de otra, etc.

:Como se mueven las manos cusndo tienen frio, calor, rabia, ete.?
—

L. Mi:war las manos sin parar. de ntru Mr\crn. r.ln otra, etec.

e e — e et s

, de otra,

ro, etc. De otra mane:

...... ——

——
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ridicula *
lgze, "
timrma, L
Lima, *
fina, -

. Coma puecdon mower Los sonog df une senecsd

fem, de ctre, de otre, etg.

"

"

.-5.:::-

Ete., hmt_u__!.&g-r 8 manersa inclusc absurdes o “abtroc-
toa", que no significan nads perc que cespiertsn en ml alusno la ismsginscitn y

i loa mismd o sinmi
FRY goston.

Lam accicnms.

_Iu creacion: sangra lunitice, merera jugcse, mancra hipedirsice, stc.- No dor_
Ringuna u‘-l&[-:il;n sckra 1o que significa la pclubm_l[in_l;lwu punde mer una pa-

lobrs Sweentodal, que gl slumoo tesponds con el rovimienta de scusrde o lo
que sienta Trenta allestisule sudi

r lo misha o mimilar con los
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JUEGDS DE MANDS

E]l profesor inventa un juego de manos (slgo que tenga caracter de expansion)
y lo hace hecer, ipo de jusge es libre. Puede incluso ligarse s sonidos,

palahruu,_wammmta 25 QUE ND BEa Bjercicio de coor
dirmim fundamantallnantﬁ juego, adn cuando puede ser también ejercicio de
i — s 37
coordinecidn o disocioagion, wtc. Puede ser individuel, interindividual o colec
tivo., Para que sea juego no tiene que ser rhug_r dificil. luego el profesor exigi=-

rd que el alumno invente juegos y si e pesible el participard. Cuidado con es-

to (s la pevte de 'técnica) el el profesor no domina completamentécsus menos.. . .

HOTA % J@R\M 3 vupfb).)‘i_., AL A.a—zWQQQJ -iaimg.’rbn--&-' &y =\a

3 (éuﬁ.a‘./\mﬁl.-a! forpee ne e @ -?f-f-'rlr.-:."Le c,&;;L-;_w s
: 'C"k"--blr[,f e o A M'&: clkw,P\er-QwL—_FMm .

CAAIA S A n 7 A trt"‘&'“_" !
s
o iMMASTR BT "°"d')""/"‘cﬁ;bh '
- -
. s 1, vt el CtﬂEEW\.?J“.' e
o Wunuwsaadn NeaAnacs sbiert=

.{I. '@_ml'r!‘ci;;aria
s i {wa‘h adﬁ?a’.rr.\.«b-

Gt ;;JE‘.
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- F"‘CJR"“"H‘ C0 e S P}\Q{ ‘I.—;, "
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G%Iﬂ DE ESTILD

Es un tipo de gimnasia gue cumple con los finea de toda gimnasia pero al mismo
3, e e R

t:l'.ernEn aporta un estilo de movimiento g Jg:exprasion. Al estar planiflicades es-

tri:tam!ntui‘]a 1:Ll'|a§E 1:‘.!‘!5!99 tomer, la uct.l.tud del Drguuu muw.l.\,zada ln vE

— e

—— e
miento sus posibilidades motrices. Gomo este tipo de gime

cluycndn todo utro tl.[.ru de movilizacidn (cnua gue aul:l:d,\a en loa curgos de Decnaux

p e e felli e iy el —

lecidad, etec., nnu s:u:va tamhien para el :.clntml de nuestrao cucrpo y Ei cono
—

_fus yu aagul) - (')

- - iemmm——ae - , no "deforma' /
mpcnmndo una forma de rl_uv:.m:l.zr!tf_gﬂa:tua::.un que tnl vez no entronce con la B
personalidad del alumnn(\é& le_sirve quedara. Tambien la dL_iEEz_n_ms gsta__cjiq_a_‘__
porgue &n Decroux se estipulabs mucho mds, el slfgmug_! linea y velocidad, CX\ 3
Y a veces dinamismo, MNosotr eferinos ,].g_g:titud ¥ l_am??,?f’é

dejendo libres ls velocidad y el dinamismo, cosas que se cstﬂmran aparte y

postariormente de meners que gl aluwng no ligue la neceqmnd ce una | cosa con

la otra. \ tra de las difersncias setd dada porque Decroux reghazaba la fal
de una velocidad, actitud y linea "pura, v dinamismo definido en la actusclun.

__"“"‘—-—-————.-—"
A ello le llamahaeastllu tog.\namhaur.!Tomnamhmr es_un tubsrculo "informe" " pa

recido a la papa, creo gue es la chufa en castellano {tuberculo de Juncia).
—

ripmds clapo traducir tuglnamhnur por _bergamota por ullamp].u La .msgun es cla

ra._Ssr;a un estilo sin estilo ;nfome Yo croo que este Est.llu m eatlm

g contexto pueds ser mds balla o mas expresive gque la manzena o el detil por e-

I jemplo, Lo (nich gue este estilo topinam‘hm(u bergamota) no se ansafia (paro_'

sstd en la gente 0 no esté: es por lo genral ol sstilo co-

rrienge. el de la vida gug~podrismos llamar comdin. .,.-l

POSICION PALETA: Tomar posicidn palsta (Igésica, cerrada) :

(VER GRAFICO PROXIMA HOJA)

(*} Digo "tursos de Decroux que yo segqui' pues en el momento de escribir este

texto no sabia la evolucidn que podria haber tenido.
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Los dedos uno junto sl otro forman u_n_:_th plana. Desde la mufieca a la pun-

ta del dedo medic se puede imaginar un ﬂ;s mﬁ_‘B’ Esta linea solo es una apa-
. 0 - - T CE—
riencia,yuna sensacion o un eje sobre el que giraris la mano. Las 6f1cultndea b

son: colocar gl @ (y el mefigue s veces) en le misma direccion gque Yos o

tros dedns. Hay un ejerci¢io de rotacicn del pulger que ya ests explicado an-

tes (gimnasia flexibilidad) a fin de lograr esta actitud. Otra dificultad es
h g —
cn ﬁ@@_@t“'

W

pnsic.’zﬁn paleta frente poeicion paleta perfil
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La paleta debe ser colocada justo sobre la prolong on '_J(_ie'_ antebrazo de mene
et T e e I —
ra a gus se tenga la idea de wrrsolo organgrecto que perte desde el codo y

no del dedo.

llega al extr

o
£ =
DE FRENTE DE PERFIL
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La palets como las otras posiciones puede ser: |{zrrad lentrecerrads p(ent.re-
{al:fféi’tj— abmrt) sagun los dedos esten dedos esten separados mas o menos. En 1as posicio-
nés-entrecerréda o Enueabmrta y ab:l.art\‘.ta entre los dedos tienmen

ql.le ser “J{,!I\-llisj; o equualcnteg} Controlar esto. .
TS ~ visha paer]

/0" I) 0
'D N A

Dl R
O
b

1O

‘-_-l-—-l -
Enfreabente CatpeceprAd LERRAD

':g |
—_
» |

Ah

Pasar de paleta sbierta s cerrada fér;tamsn-f's cuidando que la mano se vays a-
SS1BI0 B cerraca centam el AL L

briendo parg todas las sberturas. Volver de le misma forma. Una mano, la

otra, juntas, alternadas.

s
INCLINACIONES PALETA : (tomando como base la posicidn %‘rada H
i i |

Una vez tomade _iﬁlinarla[gzih_.@mia la n‘gzs_gpa_;f @al centro
(exactamente el punto de partida, mafo prolongacion del antebraza) tantas veces
come el profesor quiera. Luego hacia la izquierde, luege hecia abajo, luego ha
cia arriba.
Decimos inclinecion porgue tomamos como punto de refarencia el eje que forma
© el brazo: inclinacidn con respecto a ese eje. Vigte Fpﬂ
« i nsta perk ; T\’ e {-T
1

'|

oS Lo Coabre  Ahap b satre jz‘f'_““?_‘ﬂ
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Inclinar paleta hacia la derecha y é_éim Luego hacia abajo y vol-

ver, luego hacia izquierda y volver, luego arriba y volver sucesivamente.

Hacer lo mismo en el otro sentido sin perder lalpa a

Tomar otro orden.

Se puede hacer una mano, luego la otra, las dos juntas en la misma direccion

o en direccion opuesta y alternadas.

misma direccion direccion opuesta

Se puede tambien movilizar ambas manos disocisndo pero esto ya es mas dificil .

Lo que cuenta es que el alumno guarde la actitud de paleta.

PIVOT INCLINACIONES PALETA :

El pivot es un movimiento que se efectua uniendo las distintas inclinacicnes

s8in volver al :en%ro. ni rotar el antebrazo.
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LA LEY DE LA GRAUEDAD A

Por lo gunqral cugndo 88 hace un movimiento hacia sbejo se coloca una tsnaiﬁn

mel ugo que ha:emus de nues-

Cuendo nos sentsmos on sl suelo no nos dejemos_ir hecis el sino gue vamos a el.
o~ L - _dojamos: i -

Cosa que no hacen los animales. Cuando.un animal decide recostarse afloja sim-

plsmeg_g Aprovechs la ley de la grauenad Eorun
la conocemos no_ls aprovechamos. Cusntas cosas hay asf! Por supuesto tampoco

la conociera, Nnautrua que

colocemos la tansion justa cusndo hacemoa un movimiente lateral o hecia arri-

ba, pero esto es mas dificil.

Se trats de hacer un movimisnto de la mano o de los dedos hacia ebsjo sin es-
fuerza, dajando caer la perte designada, con el control necesario si la mano
o 1os dedos tienen que guerdsr una determinada posicidn. Volver a la posicidn
inicial. Otra vez, etc. Poco a poco trater de que en todo ejercicio téenico
loa movimientos Iha:‘.ile abajo B8 r:_u.mplan por aflojamiento. B@M_para Giet
_g;ig._u_'l_r_{iuu tiena fécnics no hey-que ponerle contenide. Esto sera peneficiosa sobre
todo porque B una detsrminada ta(cniia__fl‘.a_pndrma poner_distintos contenidos

Y munu ED].U coma :uando nos acostumbrabemos a ls.gar tecn!.r.a con. contenlriu

De esta manera el cuerpo respira, elimina tansiones innecessrias que pexmiten

mayer aDl‘tLlla y resistencia, najnr sxpma:.on y comunicacion.

Otro problers ge se plantes con la teansion o nu‘-t.rmér\ ¢ musculer necesaria pa-
ra los movimbéntos laterales o hacia arriba, Casi siewpre el alumno pone mis
; imo de fusrzs
muscular dentro de la VElU"—‘iE’Eﬂx_ recorrido, etec. pedido. Esto en la parte tec

y fuerza de la que norresponde. Creo que debe hecerse con el mi

—_—————— 0 & i
nica. En lo que corresponde a la cepresentacion ehi lo que importa es la vi-
+ e e ——— —__-—-—"‘"-’_"_ —

‘vencia, el contenido sobre todo, v estos :isnpunen otros Gannnea de acuerdo al

personaje, conflicto, ete. E

e

Mo hacemos ejércicios de tono muscular justo, pzm lo anoto para que_ai._p -

i A FeBor 1o tenga en cuanta. 5i Heren mucho este tono muscular se armoniza (bas
-_tanté} solo. =

e T T S
5e puede luagu tomar cualquisr EJEI‘F).C:LD de esta. partn de fﬂcnma apl:.r.andn

S en lon mn\umanma hacs.a abajn la lay de ér:wedsd 51 el profesor lo I:Essaa y

" siono camph:a lult:'hu se puede tambien hacar a:otac:.onea sobre el tono muscular
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AFLOJAMIENTO - RELAJACION A

diremg ion vauponded sin pesdie @
Entendemos por aflajamisnto al® eflojemientn. ¥ por relajscicn lg perdida mayor

‘.
Izasmu et

e
2rz wanled

L4 e s rl;;- o

posible de fuerze muacmar. Desde nuestro punto de vista una persona parada no

puede estar relajada.

He .i.n:ta_:en mas _gue la gente se aflpje a que se relajg. En nuestra técnica hay

rzlajamisntn pero no mucho. Hay sobre todo relajamientos percialea_. por ajgl_qp_r]._o_
los sislamientos de energia. Fl relajamiento tuta_i_p,nr_a_rli tiene el problema
de la re:pugat.a en marcha. Mds abaio se ve, Was russte voluer 8 la superfs

esta tanto en el agus como en la tierra. El relajemiento total nos sirve sobre

todo como limpieze, y pers enulsr el yo de meaners que luego moma otro yo {tal
vez maa yo),Sobre todo debemoa insistir a que la gente se efloje, que paté dis-

————— -

El :ap_{_tulu precedents es tambien un excelente ‘e jercitacion  del afloja-

mi.ag;a Yy puede ser in{:luid_n en un..ﬁ.!.. Tambien puede former parte de une prepa-

racidn para el relajamiento. Pero en esta habria gue buscar un tiempo en la

ciona el relajemiento. Una persona en el suelo puede ester tensa. Lo que hay

que_buscar en el rg:l_._a.]am_iei_itn es que el_‘!!q.'lsr.ulu se _desproves de toda la fuecza

o energis posible. F1 inconciente n‘:ﬂarﬁre carga al musculo & su manere,) haga-
Rl . L3 ookl
mos o !‘ME carga 28 muy difieil de saca _} -

' Hay gente que cree estar relejada porque concientemsnte no coloce fuerze al-

\ guna y esta muy tznaa.lr

En el ciclo basico sobre todo hpblar delaflojemientoly no de relajamiento sal-

/\E,an_l.ma_g'asou que se estipulen en cada materie, [Insistir pora gue la gente

se aofloje. ]i

i Como se afoja alguien? Una palabra amable, una caricia, una putesda a veces,.
un caremelo, la posibilidad de exp¥isarse, la posibilidad de comunicarsa, un .
",

coito, respirar prufundaner’fé,’stc. otc. Me interesa que Fﬁl profesor piende en

los ejemplos y ponga otros. De slli p . surgir idess gue tengan ls furme de
. ejercicios. (Uno de las fines de la escusla bs.aflojer] (tambien endurecer cuan

do es necesario), pero no la veo como una escuela para ralajar.
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" n
Cordor G 249
TIRADU_POR UN HILD R o ! !

b : I
\\ Pettenece al principio mimetico, confituye una excelente gimnasis, desarrolla
| la imaginecidn, control, etc. Fundamentalmente emplma el mscanismo de la ma-

| rJ.Dm:ta.[ £5 decir gque pasamos o ser objetod en esto tembien se encuentra mu-

| chas ventajes. Bueno es aclarar qua sismpre que nos mimetizamos en algo tene-
| mos que asumirnos como objeto, ye que somos tomedos por asi decirlo por el Bsu

jete al cual nos ligamns. En este ceso ests calided de nhjeto_ﬂat_a_i__llevada ca

dug damée de o-

tras cosas. En gl teatro oriental es clasicocel ejericicio de la marigneta y
. 4
sepoi [de1 ser h bjeto Frents al su_ )

ella correspond a_concepocion orientaljdel ser humano objeto [frente al su
eto universo./Equilibra personalidades demssiada individualistes, sirve al
hl L gualihrs ol
dominio del cuerpo, etoc.

i O JURTI0, OiT. -

Aqui habria que hablar algo ssobre la super merioneta de Creig. Es una concep
cidn cara al mimo: la marionsta, pero no la marionsts comin cono la entiends

la gente que no entiende & Craig y que dice que es inhumano, sino la Super, es
decir que puede ser marionets, aceptando ser dirigida sl maximo como un instru
m_,ﬁﬂ!im_tmi_ti_;mwel.ﬁ___m—és;_ﬂnimu vibracion de un dedo, y pusde cuando es ne-
; @Mgr por encima de la marioneta y ser al ma'ximu, santir, ruhn].nrq_a_u;'_\,:
. . quiere," Eﬂw-w_&twﬂw&nu que sa_pue=_

de pretender, es tan humano que se parece & la idea de Digs {fendmeno tal vez,

; de ideal humann). Lo gue se puede decir de Craig es que posiblemente su idea
del actor haya sido demssiado ideslists o teerica, pero no creo que esto sea
| un problema. Me parece que en el arte de la representacion hay demssisda gen-
' te préctice'y materialista, y esa gente "deoubicada" como Craig le hace mucho

Ity bien al arte, stn cusndo lo que pisnsen sea imposible de llevar e la practica.

Repito gque hay demasiade gente diepueste a hacerlo todo accesible, practico,

iy +  redituable. LY posicidn de la Escuela no es la de Craig, pero quiere el Arte
y la Uida y en el arte y la vida estos personajes son shsolutamente positivos,
admirables y i0s. informerse.

b ) Eolocer la meno en repuse: imeginar un hilo que parte de la punte de un dedo
¥ gue tira (se puede hacer en cuslguier dirsccion). La velocidad pueds impo-
1. nerls el profesor o derle el alumno. Se puede hacer con cualquier dedo y con

1) _Jeualquier parte del dedo o de la meno, no s necesario gue sea un extrems, pue-
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de ser un punto cualguiera en la palma o en el dorso de la meno o en cuelguisr
falange de los dedos. Para la claridad de la visidn es preferible que la di-
reccion del hilo noiss modifique, es decir que se sitde un punto desds donde se
tira o una linea del hilo que ses constante, La calidad de este movimiento es
invasivo, ee decir gue ectia progresivements. Por ejemplo ei el hilo estd a-
tado al extremo del dedo indice lo primerc gue se movers sera la 3° falenge;
cuando la articulacidn de ésta con la ?° no dé més la P° felange scompafara el
movimdento; cusndo la articulacidn de la 2° y la 1° no oé mds continuard diri-
giendo el movimiento la 3° y 1s 2° y 12 mgﬁ;&{, : cuando la erticulecion de
la 1° y le palma no dé mas se seguira moviendo por supuesto la 3° y la 2° 1°
¥ palma acompafiaren; cuando la articulseion de leapalma y el antebrazo no de
mas seguira dirigiendo el luwi.rne..i.ntu la 3° falange y la 2°, 1°, palma y ante-

brazo acompsfierdn. Asi hasta llegar a todo el cuerpo si es necessrio,

Como este hilo es una sbatraccidn no hay que plantearse problemas de pean. ni
de resistencia del hile, ni de fuprza, etc, s necesario no influenciar en la
medida de lo posible drgenos que no sean tirados directemente: por ejempla en
el caso del dedo’indice los otros dedos y 51 8e extiends luego al cuerpo la
cebeza, el otro breazo, etc.- Este ejercicio se puede eituar en cualquier pun-
to del cuerpo y es muy Util no solo para hacer merionetss sino pare muchisi-
mas cosas mae dentro de lo corporal. Mos limitamos & la mano (y al brazo y res-

P to del cuerpo circunstancislmente) en esta meteria.

No solose puede hacer intervenir una velocidod sino también combinar velocida-

dee o dinamismoe por sectores de recorride, hacer pausas, combinar con un su-

‘{ puestn aflojemiento de la tension del hilo que puede ser hecho tembien en for-
Vi 3 mas muy distintes, etc. Pera el mejor trabajo de esa celidad invasiva del mo-
:/ vimiento de que heblemos es necesaric empezar por un fundido lento (el fundido
i ¥ e5 un movimiento que por su iguelded y poca velocided puede ser detectado y a-
3 nelizado constantemente & fondo. EL fundido no s ls cémars lents; en la cama-
£ ] re lenta hay distintas velocidades). .
k)
i ) La vuelts se efectus al revés. Si desde el indice se levantd todo el brazo lo

13D, primero que cede es el brazo, luego el sntebraze, luego ls meno, luege la 1°

falange, luego la 2° falange y por (ltimo la 3° falange. Solo cede un "drgano"

cusndo el snterior ya he dedo el maximo. La vuelta es como la ida, depende de
| ) como imeginaniamente se tire el hilo. Se puede hecer con varios hilos en el mismo

| 6rgann o en diferentes partes del cuerpo, pero esto es ya complicado. Y se puede
|'} * complicar por supuesto mucho @es si los hilos tiran a diferentss velocidedes,

i diferentes meneres y si- cambian direcciones, etc.

I

3

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacién, edicién y notas) 473



oo

iNal

DEFINTCIONES

EVOCACTONES :
Entendemos por evocacion sl acto que se realiza dando ilusidn de realidad ain
ia presencia del objoto o recorrido resl (caso do las marchas y otros despla-
zamientos sobre sl lugar)) ES UNA JLUSION, Llevendo al extremo sste concepto

= TR e R R N A
toda la tarea actoral vendria a8 ser evocacon pues no es la "real”, es upa 31—

lusion, de alli la gren ventaja que tiene esta técnica en la educacidn del ac-
B e ————— ey

tor pues lleva al maximo su pnsibilidad evocadora (saca  de escena el objeto y
A

no_emplea gl espacio) y le permite entrenarse en lo que con menos ‘:Eg)fl.ln___'__d'mﬁ"

P + . .
hace cusndo evoca un sentimiento o vive una situacion. Todo pusde ser evocado.
i sl ko e
—

MANIPULACIONES

Entendemne pnr manipulacin'ri al acto de levantar, llevar, bajar, traslsdar, etc.,

un ubleto Bin mayor esfuerzo. Para gue haye manlpulacmn es necssanu que el
-_—— T——————— e
paau y rcslstsncm del objeto wza del quEtU. Hur 10
e —
tanto en general se pl.mde dacir que es necesario gue el objetc sea chico pars

poder manipularlo perc queda la opeidn de que objetos grandes puedsn ssr mani-~

pulados por individuos de mucha fuerza. En la manipulacion tods la uperaclén

debe ser curnphﬂ.ﬂ_m:l-‘__w y brazos Len nlngun mumantu la columna verte-

E;sl o las piernes deben participar de ninglin esfusrzo. En antu 1a :ulumna
L -

Vertabral lo hace o las piernas toman una pnnu::lnn que fac:lll.te el desplazamlen

i

§1( 3 to del ohjet . o 0.} L 1 -
; 0 E__P_jgw‘gw i@:‘ _ﬂ nanlpu BClD‘l 58 acen
| tus cuando la sctibud.de coluwe. y pigrnss es mas inadecuads a ella. Da ides de

superioridad, Deifica, se piensa que DIOS manipularia (tsl peresona es "manipu-
AE leda" por tal otra, lo que en un sentide resl es cesi imposible) y desproves
al objeto de valor o acentis sus cualidades de objeto. Se utiliza mucho en la
“megia", donde tal vez hay mucho para sprender. La imagen del "mago" debe ser

§ N . —— EE—
| de que todo lo pueds.
l — —

474 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. ANEXOS



- 78 -

En 1a buena menipulacitn no deben existir problemas de E!pac.l,o o_de-

_be aca!:a:'us Juatu haata el 1u|,-ar pare e-;i._]:;t la tuma< Se_debe_ tumar con

lru dodos :Ll| rsac:mdmlue ( no utilizar tUdE la mano para un objetn l:hl.l::u |:|01‘ 1

Bn grupo, No 88 dahe errar en la ncr,xan v al prlmnr gnlpa un Bnnandﬁdur dEhE
wl_d_n_, una taps debe abrirss 1nmod:.a'camenta. la rosces deuan aer
e e S e

giradas 5y sacadas en lg___mm;m ntos justos, es dsc.\r _fue el malpuladur debe

—— e pan

preveer o saber todas las caral:teu,gtmss del o ‘_‘J_g_:_n_ v dum:.narlas‘ Dabe cal—
e

e
cular o aahar y dominar sl peso la materia (rlr.l se le puede rasbalar pnr n-
kit St rbcica- e L o e

Jempla), stc. EEtE trabajo de pravﬂfc las cuﬂlxdades del ubjstn 83 sumamante

importante. 51 al:tuarmma cnn la 3 gente en alguna me :Lds uu:l. las ventajas per-
ennelus o pare la Gomunlcar.mn mz,nan 1 mayores. \La llam.pulacmn da idea tam'b.len

ds "hl.manu" de inteligents, pero curiosaments los animales le emplean mejor

fqua nosotros (en sentide figuredo).
By e 4

7 i i
I En la manipulscion no se gf_lgﬂl__a anzer les dog mgnos a la vez pues eato sugie-
re que el individuc se pone en rfuta 1ntng:msntc. Uns_mano _primero 2ro y | 1a ot«'.‘a
—_— B

despusa Immlr:w.mm t:.amEE Md_

objeto sste Wm}wsgu 8l lugar. Nu se dibe caez‘

_per_eu Qupueetu. Nu debe cﬂ’“"l‘_‘_'..dﬁ—ﬂ'l'ﬁ (hilos o pmlmes, 9_pg}_g_g, _etc, e, ). qun _
g _ser_hac hecha &n w—w EBDI’!UI‘ILGH El d;buau an el espacm W

le forms de cumplirlp congiérnen al estilo de actuacidn. Por la ganﬂral nhjs-
— — e e

toa chicos movimientos pequefios,etc.
—_—

D
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- 55 -
J MHALLET DE MANDS™

Es un kjerl:h:.i.n de coordinacidn que se hace =n serie recomenzendo la serie al
llegar, al final. U = vez practicado y wecanizadn se le puede poner el ritmo
de un i'na‘trrirlulln o una misica. Que el slumno eienta que no solemente con los
pies sa puede bailar, por ejemplo. Bl tipp de movimiento ms libre, no es nece.
sarig qula' sea "plastico”,] incluso es preferible trabajar con movimientos del
tipo de los llemados feos o inarmﬁnicusjt 5@ sconsejs que el profesor haga los
primerns montajes de movimientos. Luego gue los alumnos vayan interviniendo
Y que Ipc:o a poco sean ellos los gue estipulan los movimientos y el posterior
ritmo si lo hay. Haeta llegar a una creacion colectiva. Ella tiene la ventaja
de reflejar distintas personalidades y por lo tanto hace gue el alumno deba
pasar :ﬂe una a la otra lo que desarrolla su elasticidad tanto fisica como men

tal, Comenzer por 4 o 5 movimientos que se repiten e ir sumentando.
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LR -
AISLAMIENTO DE ENERGIA

Ef_un relajamiento psarcisl. Para gue exista por lo general se debe recerger de
tengion los Urgenos gue soporisn le peste relsjeds. Por ejemploi-gsi todo el

tronco esta muy Tlojo las pisrnss tienen gue hecer un esfuerzo mucho mayor.

Eata ms una cracteristina de tndn rmlajamianto parcial.
LU S bl

Relejar la mano (uo_r lo tanto el antebrazo tiene gue tener tensidn), llevar el
entebrazo y brazo hacie straé heaste que la meno ceige sola hacis atrds por el

aola Tmr::hg dal_dessquilibrin. Luege elevar antebrazo hacia adslante hasta que

la mano naigs anls hacia adelante, Recomenzar.
;

Se pusde repetir en varias clesea el mismo ejercicio.
e g e L
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Resumen de lo trabajado en cursillo, Lima (8 al 12 de junio de 1981)

PRIMERA CLASE

Se empez6 por un planteo con respecto a la ineficacia de los cursillos en
general y a la dificultad de nuestro método pensado para tener mucho material
(y no al perfeccionamiento de unos pocos) en resumirlo en cinco clases de

dos horas. La idea para intentar solucionar estos problemas fue partir de lo
importante y no de lo accesorio, y generalizar, de manera que el aprendizaje
se pudiera continuar solo en alguna medida. Si un grupo se arma prometi
“asistencia técnica”. Una cosa en la que insisti bastante fue en la necesidad de
transformar todo aprendizaje en funcién de las circunstancias que rodean a
cada palis y de nuestra idiosincrasia latinoamericana, sobre todo respecto de lo
que nos viene de Europa.

Se hizo el planteamiento teérico de la expresion y comunicacién
definiendo ambas posibilidades, y dando luego el esquema de lo corporal. Ver el
“Esquema de la expresion corporal”.

Se defini6é al Mimo como arte de la accién y se lo diferenci6 por lo
tanto de la pantomima y de la danza, otras artes corporales. Al definir de
esta manera ampliamos las posibilidades y no nos cefiimos a la idea de que
hacer mimo es ponerse una mascara blanca, ni tener malla, ni estar vestido o
sin vestir, ni evocar objetos o trabajar con objetos reales, ni ser gordo o flaco,
ni trabajar en un teatro, en la plaza o en un estadio de fatbol, sino de tomar
la acciéon corporal como canal bésico de comunicacién. Si esto se cumple es
mimo, utilice los medios que utilice. Hay un panorama restringido del mimo
que hay que combatir de manera de hacer un arte que pueda dar cabida a
muchas posibilidades y por lo tanto a mucha gente. Que la actual circunstancia
de arte de élite sea solo un momento, debido a circunstancias histéricas,
asi como le ha ocurrido a muchos movimientos vueltos después populares.
Incluso en la representaciéon admitimos palabras o sonidos mientras no sean lo

importante.

Movimientos exploratorios

Definido el movimiento y luego como uno de los dos canales basicos de
lo corporal puro, se trabajé con esta metodologia de manera de enriquecer las
posibilidades de movimiento que tiene el cuerpo. (Qué movimiento pueden

hacer con la mano? De otra manera, de otra, de otra, etc., etc., hasta que
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veamos que la mano tiene infinitas posibilidades de movilizaciéon y no dos o
tres como se aprende por lo general. Hicimos que algunas personas transmitan
a otros sus movimientos. Luego dar motivaciones de otro tipo: de una manera
loca, fragil, verde, linfatica, filosofica, ruda, etc. llegando a la invencién de
palabras que sugieran algo. El alumno no debe preguntar el significado, sino
responder con un movimiento, incluso si no oye claramente los sonidos. Esto
para tratar de lograr movimientos no codificados que son los que nos interesan
mas. Si no salen espontaneamente, pedirlos. Se puede continuar inventando
otras formas de movilizar, de manera que se dinamice lo mas posible el cuerpo.
Luego se trabajé con piernas, pies, cara, columna, brazos, separadamente.
Después se asocid piernas y cara, cara y columna, columna y piernas, piernasy
brazos, etc. Luego tres partes, luego todas, etc.

Con el mismo sistema se trabajé con acciones exploratorias, haciendo las
adaptaciones del caso.

No se trabaj6 con gestos, pues gesto es palabra, y lo que cuenta es

desarrollar el terreno de la accién corporal.

Gimnasia

Toda gimnasia es buena si no es repetitiva. Entrenar elasticidad, fuerza,
equilibrio. Los alumnos mismos dieron clase de gimnasia aportando cada
uno un movimiento, esto se puede continuar y sirve mucho porque se tiene
contacto con distintos estilos. Habria que trabajar caidas, saltos, giros distintos,
etc. También gimnasia de cara y manos. Yo di equilibrio: en un pie, mover la
cabeza a ambos lados o cerrar los ojos durante un tiempo. Disociaciones: tienen
especial importancia en nuestra gimnasia: una parte del cuerpo se mueve con
una velocidad y recorrido, y otra lo hace con otra velocidad y recorrido distinto,
se amplian las posibilidades del cuerpo.

Cuando haciamos acciones exploratorias dije que cada uno hiciera su
acci6én durante un tiempo. Luego que cada uno se fuera sumando a la accién
de otro hasta ver si era posible lograr una accién general, de grupo, lo mas
espontaneamente posible, tratando de no forzar. Se llegb a un resultado bastante
aproximado. Esto que inventé sobre el momento como una forma de continuar
creativamente algo, y tal vez de alli partir hacia la obra. Nos sirvi6 como punto
de partida para objetivar hasta qué punto todo nos puede servir para la creaciéon

si se desarrolla la posibilidad de inventar.
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SEGUNDA CLASE

La clase comenz6 con juegos que estaban haciendo los alumnos
espontaneamente. Traté de aprovechar ese primer impulso buscando de ampliar
posibilidades. Pero el planteamiento tedrico derivé en una charla-discusion
sobre cosas que no quedaron claras el dia anterior. Como nuestra idea es la

de dejar hacer y que todo se pueda discutir, se habl6 hasta que el grupo puso

su freno en funcién de las circunstancias. Uno de los temas interesantes fue el
del necesario olvido del cuerpo para poder expresar bien algo, para liberarse.
Creemos que a mucha gente le conviene mas olvidarse de su cuerpo que
acordarse en funcién de los tabtes y la culpa que despiertan cuando se toma

conciencia del cuerpo.

Mimetismo

Para hacer un personaje profundamente es necesario dejar de ser uno,
olvidarse de uno. Se hizo ¢jercicio de mimetismo en el que el asumir, en alguna
medida, la conducta del personaje (trabajamos sobre todo con animales) lo
hace visible al espectador, si no esta realmente. Se trabajé también con distintas
facetas de la vida de un pajaro y la forma técnica de evocar el elemento aire en
el vuelo, picada, planeo, etc. Luego se aplicé a una improvisaciéon de manera
que no quede como un elemento exterior, sino que se integre inmediatamente
a un contexto dramatico incluso si no se ha logrado ni remotamente una buena

factura técnica.

TERCERA CLASE
Se aclaré que seguin nuestro criterio los dos problemas basicos del mimo son:

desarrollar el lenguaje de la accién y la verdad de la actuacion.

Verdad

Por ahora, la posibilidad de jugar. Desinhibicion: no existe el desinhibido
total debido a toda la carga represiva. Para llegar a nuestra estructura de
“Liberacién y juego” (se explico) se comenzé por juegos estructurados, luego
juegos condicionados: espacio propio, espacio comun, espacio temporario,
etc. Por tltimo, se puso como objeto liberativo un caramelo. Cualquier cosa
puede ser objeto liberativo: musica, comida, materias que se pueden tocar,
proyecciones, olores, etc. Hay que desarrollar todos los sentidos. Es necesario

que los objetos o el objeto que ponga, sea para todos el o los mismos o
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parecidos, de manera de partir de una situacion lo mas igualitaria posible. Se
puede hablar, producir ruidos y sonidos, movimientos, acciones, gestos. Si se
contintan las sesiones se puede ir cortando primero la palabra, luego el sonido,
luego el gesto, de manera que todo se centre sobre el movimiento o accién. A
esto llamamos “canalizacion”.

Se trabaj6 algo en perfeccionar la técnica de pajaros. Ondulaciones de
brazos, vuelo, etc.

Se hizo ejercicio para desarrollar observacion de las acciones y las
postbilidades de responder a través de ella. En las improvisaciones salieron
palabras y gestos que mostraron la dificultad de resolver ciertos momentos a
través de la accién. Esto se produce por falta de recursos o por mala eleccién
del tema. No todos los temas son 6ptimos para la comunicacion a través de las
acciones. Creemos que en el principio hay que buscar sobre todo temas aptos.
Se propuso inventar ejercicios que desarrollaran la capacidad de accionar. El
ejercicio mencionado al principio, que hicimos, fue: una persona entra, sitia
espacio, muestra su situacion, etc. Luego entra otra que responde, etc. En una
de las improvisaciones, el lugar estuvo lo suficientemente claro, mostrado, y eso
derivé en un malentendido vy, por lo tanto, en falta de comunicacién. Se dijo que
en ese caso se podria retomar la improvisacion pidiendo que se insista en aclarar
a través de las acciones. Se pueden inventar muchos ejercicios de observacion,

de desarrollo de la accion.

CUARTA CLASE

La técnica para nosotros tiene que venir a posteriori. Después de lo creativo.

Evocaciones

Se explicd que el mimo las emplea para dinamizar la escena y no como
una muestra de habilidad. El trabajar con objetos o espacios evocados permite
cambiar objetos o lugar sin el problema de la desaparicién de los objetos o el
lugar. Se trabajé dando leyes generales de los principales grupos de evocacion:

* Manipulaciones.

* Contrapesos.

» Marchas (entre otras cosas se trabajaron posiciones de pie como punto de
partida para marchas).

Fue una clase técnica pero reduciendo la técnica a lo indispensable, de

manera de poder resolver cualquier manipulacién, contrapeso o marcha. Se
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insisti6 en que si no se ponia contenido sensible y se ubicaba dentro de un

contexto dramatico, eso no tenia sentido artistico.

QUINTA CLASE
Seguimos con evocaciones.

* Carreras.

* Evocacion pared, mesa, colectivo. Se trabajé sobre el punto fijo,
elemento técnico importante en este tipo de evocacion.

* Evocacion de espacios diferentes y forma de encarar transposicion: agua,
montafa, escalera, etc.

Se insistié sobre la necesidad del desarrollo de la accioén corporal y hasta
qué punto el gesto, al ser palabra, es negativo para ello. Se especifico que esto
es sobre todo en el trabajo. Para la representacién cada uno es duefio de hacer
pantomima si quiere, o teatro. Se dijo que el mimo tenia que construir su
lenguaje vy, por lo tanto, podria ser muy negativo el tomar de otros lenguajes
muy ricos como la literatura. EI mimo tiene que descubrir sus propias leyes
narrativas, por ejemplo.

Se habl6 sobre la necesidad de desinhibirse: todo lo que signifique
desinhibicién sin inhibicién del otro o los otros, es bueno a nivel de preparacion
para el arte. Se puso de ejemplo a Strasberg:

Se mostraron fotos de espectaculos nuestros para ayudar a objetivar
distintas posibilidades del mimo y que todo es posible mientras sea accion
corporal. También se mostraron dichas fotografias con el objeto que se vea que
se puede obtener la plastica y la belleza sin necesidad de centrar el trabajo sobre

la parte estética.

Este es un resumen que tiene como finalidad ayudar a las personas que
asistieron a las clases a recordar ciertas cosas y a objetivar un proceso. No es
intencién que alguien que no haya asistido a nuestras clases encuentre aqui un
equivalente de las mismas. Seguramente muchas cosas dadas han quedado sin
anotar debido a fallas de memoria y a la forma mia de dar las clases. Antes de
cada sesi6n programo los temas y trabajos, pero ya en la clase me dejo también
guiar por los emergentes del trabajo grupal o las necesidades de alguien. Ello
hace que en algunos casos cumpla parcialmente con mi programa o en otros
(los menos) nada. Creo también que toda clase debe ser creativa. Entre las cosas

que quedaron sin anotar, recuerdo ahora la larga conversaciéon que hicimos
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a proposito de la historia de la pantomima y del mimo, y de anécdotas de
Decroux y que nos sirvieron para aclarar mas nuestra tarea.

Entre las cosas que me gustaria aclarar esta la diferencia entre técnica
de mimo y preparacion fisica. Si bien es cierto que la destreza fisica se puede
considerar como técnica, hay un capitulo de técnica intrinsecamente mimica
que no necesariamente tiene que ver con la gimnasia comun. Es bueno en el
trabajo diferenciar una muy buena preparaciéon gimnastica de un punto fijo o
un contrapeso bien hecho o una accién bien articulada, etc. No hemos entrado
en la gimnasia de mimo propiamente dicha, la gimnasia de estilo, pero lo dejo
como inquietud. Muchos mimos que la gente cataloga como técnicos son
buenos gimnastas o tienen una preparacion corporal de la danza, por ejemplo,
pero no tienen buena técnica mimicamente hablando.

Con respecto a la pantomima quisiera recordar algo que dijimos: se
produce, sobre todo, cuando alguien tiene que decir algo a otra persona, sea
real o evocada. Por ejemplo, es mas facil que se produzca en la representacion
de una reunién social que en la de un combate. Por lo tanto, la situacién mejor
para lo corporal seria el combate (en este ejemplo). Sin embargo, la prohibicién
de hablar o gesticular en una situacion social seria buena para desarrollar la
inventiva con acciones (aunque pueda ser frustrante). Pongamos como ejemplo,
una sala de espera. Dos personas, cada una manifiesta su problematica a través
de los comportamientos corporales. El problema se plantea cuando uno necesita
dirigirse al otro.

Recuerdo que en la dltima clase hicimos también Articulacién y Dialogo

corporal (modelos).

Desarrollo del lenguaje de la accién corporal

BUENOS AIRES, 3/4/89
MIMO / CLASE 1
MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Giadice.
Comienzo: El espacio estd ocupado por objetos como colchonetas, cubos de
madera, bancos.
El mimo se encara como un ser animal. Partiendo de la base que el terreno

de los animales no es parejo y de ahi su andar adaptandose continuamente a las
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irregularidades del mismo. Gracias al caminar tiene que equilibrar su cuerpo
continuamente.

Los alumnos se desplazan por ese espacio, primero caminando, luego
aumentando la velocidad hasta correr.

En una segunda etapa, se sacan los objetos y la idea es evocarlos.

Tercera etapa, corremos cada vez mas rapido y cuando nos detenemos se
observan dos cosas, una es la respiracién que en general se ve controlada con
respecta a la animal, y otra es la soltura corporal que se logré adquirir.

Cuarta etapa, volvemos a caminar pero siendo conscientes de nuestro
cuerpo y luego olvidandonos. Esto se repite varias veces. Se presta atencion a los
cambios.

Quinta etapa, desde el cuerpo olvidado y en el lugar que estemos con un
solo movimiento tratamos de abarcar con los ojos, la mirada a todos nuestros
compafieros, aumentando cada vez las velocidades.

Sexta etapa, nos paramos en el lugar y comenzamos a hacer ¢jercicios de
respiracion, tratando de absorber el aire por todos nuestros agujeros posibles y
por partes.

Séptima etapa, volvemos a correr y se observa nuevamente como se ve

nuestro cuerpo después de todos los ejercicios anteriores incluyendo la respiracion.

29 parte —Liberacién—

Se da como objeto liberativo la fabulacién personal y los alumnos parten
de estar acostados o sentados. Luego se va a analizar qué elemento influyo
mas en la liberacién de cada uno, st todos los ejercicios de la primera parte o el
mismo objeto liberativo en si, como en este caso, la fabulacién. En general es

influencia de ambas cosas pero siempre una predomina sobre la otra.

3 parte -Improvisacion—
Se trata de mostrar con la espalda, la diferencia entre la risa y el llanto.
Aprendiendo a ver y observar a cada uno de los que pasan. Luego se intentara

articular los movimientos para que se aprecien mejor y en forma mas clara.

BUENOS AIRES, 5/4/89

MIMO / CLASE 2

MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Giadice.
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Se comienza hablando sobre los distintos tipos de caldeamiento.' Se
explica lo que son de la siguiente manera: caldeamiento solo, es hacer cualquier
tipo de ejercicio que a uno le sirva y generalmente uno hace lo que sepa segiin
su informacién. Después viene el caldeamiento especifico 1, que st es mimo
lo que hacemos, se trata de caldearse con acciones especificamente. Luego se
busca el caldeamiento especifico 2 (libre), en donde se intenta, por ejemplo, si la
accién es caminar, buscar todas las formas posibles de caminatas para ampliar
y profundizar justamente eso especifico. En este momento es donde se puede
llegar a través de la repeticion a la incorporacién y ademas en forma libre si uno
se ata a una caminata determinada.

Practicamos los distintos tipos de caldeamiento. Luego se trabaja
caminando con la respiracién (distintas formas), hasta correr y respirar cada vez
en mas tiempos.

Esta vez en un terreno o espacio regular, se intenta trabajar con imagenes
el tema del equilibrio (paisaje). Ejercicio: estamos caminando sobre piedras que
hay en un arroyo y vamos saltando de unas a otras. Intentamos mimetizarnos
con parte del arroyo y lugar. Luego deslizamos los pies como si fuéramos a
entrar al mar, uno y otro por vez. Buscamos la sensacion.

Después intentamos escalar alguna montaiia o roca, incorporando
variantes, mirando alrededor etc. Finalmente unimos como queramos todas las
acciones anteriores. Esta vez, el terreno irregular existe en nuestras imagenes y

se traban nuevamente las evocaciones.

242 parte —Liberacién—

Se habla bastante acerca de como surge y la gente plantea que no se
engancha. Elizondo explica que para poder incorporar primero es necesario
vaciarse de los conflictos y problemas que estamos trayendo. Esa, en definitiva,
es la causa que justifica la liberacion.

Hacemos una corta. El tema es partir diciendo palabras en voz alta.

1 N.del Ed.: Se puede observar que el concepto de caldeamiento remite a la terminologia

de la teorfa del psicodrama. Rojas-Bermudez (1971) lo define como el “conjunto de
procedimientos que intervienen en la preparacién de un organismo para que se encuentre
en condiciones dptimas para la accion’, y considera dos tipos de caldeamiento: el inespecifico
y el especifico. Constituyen un caldeamiento inespecifico todos aquellos ejercicios previos
que, por ejemplo, realiza el atleta de la prueba, para preparar al organismo al esfuerzo. El
caldeamiento especifico serian todos aquellos dirigidos a estimular determinadas unidades
neuromusculares que participaran de una accion especifica (21). Véase: Rojas-Bermudez, J.
G. (1971). ;Qué es el psicodrama? Buenos Aires: Ediciones Genitor.
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3 parte

El tema es EL ESTORNUDO.

Pasamos de a uno para improvisar, un estornudo real y luego uno sin
ruido, corporal. Vamos en cada vuelta, encontrando nuevos matices que
incorporamos, pues son necesarios para reemplazar el sonido.

Se sugiere que en el estornudo corporal la cabeza quede al frente y
hasta llegar al propio estornudo, antes suceden otra serie de acciones que lo
anticipen. Se habla del Chap6 (sombrero), que puede traducirse como lo que
sigue después, en temblequeo o vibracion o alguna accién que clerre el acto

terminando de aclararlo.

BUENOS AIRES, 6/4/89

MIMO / CLASE 3

MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Giadice.

Comienza la clase con ejercicios de técnica como caldeamiento. Pasamos
debajo de un alambre, se arquea la columna al ras del piso. Luego se pasa por
arriba del alambre. Después se practica una marcha contra el viento pero sin
viento.

Luego se conjugan las acciones y se combinan.

Se habla acerca del significado del ritmo corporal, se toma la definiciéon de
un francés, como es el compromiso entre la resistencia y la fuerza. Se trabaja eso en
parejas hasta encontrar el ritmo.

Luego se piden propuestas a los alumnos y se trabaja en conjunto.

[En lapiz: “Creo que en ESTA CLASE comienza el juego de romper el

espacio”)]

242 parte —Liberacion—
El tema es reconocerse. Comienza en conjunto explorando a los

comparferos.

3 parte
La propuesta es que uno del grupo sale como espectador. El resto es una
banda de delincuentes. Angel es el carcelero y uno de los integrantes confiesa,

pero el resto no sabe cudl es y tienen que averiguarlo. El que confeso, no tiene
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que dar ninguna sefial a sus compaiieros pero el espectador también tiene que
darse cuenta cual es.

Todo se trabaja sobre la base de acciones corporales y personajes, st se puede.

BUENOS AIRES, 7/4/89

MIMO / CLASE 4

MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Giadice.

Comienza la clase, primero con un caldeamiento inespecifico durante 2
minutos, sigue con uno especifico por 4 minutos y luego con un caldeamiento
especifico para ser veloces otros 4 minutos mas.

Seguimos luego con la practica de acciones dadas por Angel, después de
haber hablado sobre lo que significa el aflojamiento —que es necesario para ser
veloz—. Practicamos caidas de aflojamiento y algunas acciones, y de a uno vamos
mirando al resto del grupo para observar. Las acciones propuestas especificas
son: levantar un barril del suelo que articuladamente seria asi: 1) Aflojamos el
torso hacia el piso con los brazos en posicién de agarrar el objeto; 2) tomamos
el objeto; 3) lo levantamos solo flexionando las piernas y poniendo la fuerza en
ellas y la pelvis hasta enderezar la espalda; 4) estiramos las piernas y caminamos
trasladando el objeto.

Otra accién es agarrar una manzana, que esta arriba a un costado. 1)
Estiramos el brazo y la pierna contraria; 2) agarramos la manzana; 3) juntamos
la pierna contraria con la otra haciendo equilibrio; 4) volvemos con la manzana
sobre la pierna contraria a su posicién original pero flexionando un poco.

Otra accién es subir un bote y el movimiento del cuerpo se genera a partir
de los pies solamente.

Otra es la cuerda floja, haciendo rebotes continuos y después fuerza con la
cintura para equilibrar.

Luego, se conjugan todas las acciones anteriores durante algin tiempo,

pudiendo agregarse contenido.

29 parte —Liberacién—. Aprox. 20 minutos

El tema es contarle algo a otro a partir del contacto fisico.

3 parte
Se da un ejercicio de DECROUX, después de haber estudiado ¢l,
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légicamente, como se comportaria alguien que se asfixia dentro de una
habitacién. Comenzaria a buscar el aire por alrededor, algo que venga del
exterior, luego haria una espiral hasta finalmente buscarlo en el centro y arriba
hasta caer asfixiado.

Pasamos algunos alumnos a improvisar.

BUENOS AIRES, 8/4/89

MIMO / CLASE 5

MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Gitdice.

Comienza la clase con un caldeamiento inespecifico (2 minutos), un caldeamiento
especifico (4 minutos) y un caldeamiento especifico 2 para ser veloces teniendo en
cuenta el aflojamiento (4 minutos).

Continuamos luego con ejercicios a eleccion teniendo en cuenta la
consigna de Romper el Espacio con todas las puntas de nuestro cuerpo. Se
trabaja largo rato y cada uno mira a los demas. Se analiza un poco lo que se ve.

Luego las acciones propuestas por Angel son: Circo, subir una cuerda
~hacemos equilibrio con un pie y el otro estd apoyado sobre la rodilla, tomamos
la cuerda y cuando con las manos vamos subiendo, con las piernas bajamos
flexionando, cuando estamos abajo con las manos arriba volvemos a subir las
plernas y ahi tiramos de la cuerda hacia abajo—. Luego subimos al trapecio y
nos hamacamos, nos tiramos al aire y cuando caemos subimos de a poco hasta
agarrarnos del otro trapecio.

Después trabajamos en fundido con la idea de caminar en el fondo del
mar, nos encontramos con otros, jugamos truco todo en fundido.

Seguimos con el caballo y jugamos un rato. Finalmente combinamos todas

las acciones aprendidas por un rato.

29 parte —Liberacién—

Para entrar a liberacién, se estructura un juego propuesto por los alumnos.
Ejemplo: la mancha, y Angel va diciendo en qué momentos tenemos que ser
conscientes del cuerpo y en cuales no, olvidarnos del mismo. (Se concluye que
para el que persigue es mas efectivo ser consciente y para los que escapan es al
revés, es mas efectivo olvidarse del cuerpo.

A partir de ahi, comienza la liberacion.
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3 parte

Esta vez vamos a trabajar un ejercicio propuesto por Decroux. LA
DEBILIDAD. Tenemos que tener en cuenta todas las acciones que haria un
tipo débil. Primero todos intentan pasar y lograr el ejercicio, Angel va parando
a cada uno. Hay que pensar largo rato antes de comenzar a efectuar el ejercicio

para economizar la mayor cantidad de energias posibles.

BUENOS AIRES, 11/4/89
MIMO / CLASE 6
MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Gitdice.
Objetivo: aportar elementos que hagan al desarrollo de la accién.
Comenzamos la clase con un caldeamiento inespecifico (3 minutos), luego
Cal. Especifico (4 minutos) y caldeamiento especifico para aflojarnos (5 minutos).
Trabajamos con la idea de romper el espacio un rato. Luego Angel propone
acclones como una carrera, una marcha contra el viento y enlazar un buey.
Las ensefia técnicamente. Combinamos las tres por un rato. Después tenemos
que accionar cada vez que Angel repita una palabra con lo que la misma nos
sugiera. Repite RIO, a intervalos. Finalmente seleccionamos algunas acciones y
creamos una historia. Luego vemos alguna del grupo. Con todos los elementos

anteriormente probados hacemos mas rica la historia que representemos.

242 parte —Liberacion—
Nos juntamos en el medio, y el tema es acariciarse. Angel por un rato va
diciendo cuando nos tenemos que olvidar del cuerpo y cuando tenemos que

acordarnos —luego sigue libre la liberacién—.

3 parte

Angel nos da una explicacién acerca de lo que es el Si Mismo, con un
grafico y relata sus experiencias con los sicoticos. Esto hace que comprendamos
mejor como funciona liberaciéon. El si mismo se contrae y uno logra comunicarse,
cuando se dilata pone mas resistencia e impide la comunicacién o conexién con
el exterior, con los demas. Lo ideal seria que fuera flexible para adaptarse en cada
circunstancia. Los sicoticos mantienen su Si Mismo cast inalterable. Después se
habla de la diferencia entre caldeamiento y calentamiento. Antes Angel pensaba
que no era necesario caldearse, sino encontrar lo que estaba dentro de uno. Luego

surge el caldeamiento como preparacién para encontrar lo que esta dentro de uno.

Roles: A, B,C,D,E
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Comunicacién

N. del Ed.: El grafico que se
mencionay se reproduce en este
registro remite directamente

al esquema de roles de Jaime
Rojas-Bermudez.

Pregunta mia para hoy: cuando sentimos que no tenemos tono muscular,
équé ejercicio podemos hacer para conseguir el que deseamos? [En lapiz: “atn
no la hice”].

Observaciones: En la primera parte, después del altimo caldeamiento a

continuaciéon probamos, como otro caldeamiento, darnos patadas en el culo.

BUENOS AIRES, 12/4/89

MIMO / CLASE 7

MATERIA: DESARROLLO DEL LENGUAJE DE LA ACCION CORPORAL
Dada por: Angel Elizondo. Informe: Carla Giadice.

Comenzamos con un caldeamiento inespecifico durante 3 minutos, luego
uno especifico durante 4 minutos y finalmente con un caldeamiento especifico 2
para esta materia (5 minutos).

Nos sentamos, practicamos como aflojamiento “las cosquillas”, nos las
hacemos unos a otros durante un rato.

Angel da luego como consigna, la accién de ponerse la camisa. Lo
hacemos reiteradas veces con distintos contenidos cada vez. Por ejemplo,
ponerla de maneras distintas libremente, ponerla pensando en un dia de
campo, ponerla apurado, corriendo, mojada, no queriendo ponérnosla
entonces la rompemos a proposito sin que se den cuenta, ponerse la camisa
del casamiento, y todo lo que se nos ocurra. La observacion es que el ejercicio
comienza a cansar después de 4 0 5 veces, pero cuando pasa ese tiempo y vamos
encontrando contenidos la cosa varia sobre la misma accién.

Vemos luego improvisaciones de cada alumno en donde lo mas importante
como consigna es ponernos la camisa.

Angel propone, luego, ejercicios de técnica como ser pajaros que nos
hieren, vamos cayendo y en el Gltimo instante, tenemos que caer subitamente al

piso por aflojamiento.
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Otra accién es caminar en una ciénaga y metemos los pies de a uno
resbalando y haciendo fuerza para sacar el otro. Una vez que tenemos esa
accidn, le ponemos como contenido entrar al pantano seguros de nosotros
mismos hasta la mitad, luego temerosos e inseguros, y una vez atravesado,
volvemos a retomar esa seguridad (caminamos con gravedad).

Después vamos a caminar como en la luna, sin gravedad, elevando todas

las partes del cuerpo que podamos.

242 parte —no hubo Liberacién—Continuamos entonces con la tercera
parte, poniéndonos una cola. ler ejercicio, mirarnosla y mirar la de los otros,
hacer todo tipo de observaciones. Se crean juegos con las colas que tienen que
relacionarse y hacer contacto. Después pasamos de a dos a improvisar algo
relacionado con una oficina, pero tenemos la cola.

Finalmente la propuesta es hacer una obra de arte con una sola acciéon
como es “la duda”, o mejor dicho estado o sensacion. Se lo cita a Hamlet, se
intenta hacer algo tan serio pero con cola. Se da como tarea pensar en hacer
algo con la duda, explorando todas las posibles acciones corporales que puedan

dar indicio de duda.

Aforismos Elizondeanos

La accién es buscar lo verbal en lo no verbal. La accién tiene un interlocutor,
un destino, es un viaje. Para que ese viaje sea mejor es necesario saber

el nombre del lugar al que se va. Ahi se liga con la palabra.

sekek

Un gesto es un movimiento del cuerpo que tiene una significaciéon verbal.

Es el motor de la pantomima, arte del gesto.

sk

El lenguaje corporal esta dividido en tres sectores que son
el del movimiento, el de la accién y el del gesto. Mucha gente nos

dice que todo es movimiento. Es cierto. Algunos dicen: todo es accién.
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También es cierto. Otros dicen que todo es gesto, y también tienen razon.
Hay personas que dicen que todo es cierto. Y es cierto. Lo que pasa es que para
diferenciarlos nosotros buscamos los caracteres que los distinguen, para que

un determinado sector tenga su significado y su funcién diferente.

skeksk

No es lo mismo decir que se le va a pegar una trompada a alguien,

que pegarsela.

skeksk

¢La danza es una forma de teatro? No lo es, pero puede serlo.
Caso concreto en el plano de la cultura occidental: el ballet.
En el plano de la cultura latinoamericana: la “danza del venado” de México,
la zamba en Argentina, y muchas otras. El malambo, por ejemplo,
que es una de las danzas por excelencia de Argentina, no es teatro, pero puede

serlo. En principio, el malambo es una sucesion de mudanzas, nada mas.

sheksk

Una sensacion internalizada es un sentimiento. El amor es un sentimiento,
¢coémo se explica entonces el amor a primera vista? Porque se internaliza
—en este caso— NO en un proceso, sino en un solo acto inmediato.
Dividimos el orden de la sensibilidad en sensaciones, sentimientos y necesidades.
Las sensaciones son pasajeras, los sentimientos son estables, y las necesidades
son de compromiso vital. La sensacién no tiene un compromiso vital, aunque
uno puede morirse por una sensacion (la provocada por un susto, por ejemplo).
El amor tampoco tiene un compromiso vital, donde se jugaria la vida por el

amor (aunque puede tenerlo, no es necesario). El hambre si lo tiene.

sekesk

La definicién de arte para mi es la de Decroux, la del prisma.
La defino como la de un objeto que completa, expresa, comunica,

a través de otros medios, una realidad mas profunda.
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skekek

El Mimo es un arte o proyecto de arte que utiliza el mundo de la accién en
el mismo sentido en el que definimos el arte. Esa diferencia de estilos entre
la realidad y lo artistico puede ser minima, como en el caso del realismo, o

maxima, como en el caso de ciertos creadores como Etienne Decroux.

sk

La expresion es un circuito de salida de un sentimiento, de una sensaciéon
o de una necesidad del cuerpo, que se cumple en si mismo por el hecho

de cumplirse solamente. Lo que no quiere decir que comunique.

sk

La emocién no es lo mismo que un sentimiento, la considero
un poco superficial, aunque soy bastante emocional. Miro a mi hija
y me emociono, pero me interesa mas el afecto que le tengo que la emocién.

Hay gente que vive emocionada.

sheksk

El silencio seria la ausencia total de ruidos o sonidos. Por lo tanto, no existe. Lo
que las personas llaman silencio es una combinacién armoénica de ruidos
y sonidos donde unos anulan a otros produciendo la idea de no-sonido.
Solo dos veces mi percepcion se acerco a la idea de silencio absoluto,
y en ambas me produjo una sensacion terrible: una fue en Bariloche,
cuando se detuvieron las acrosillas y no se escuchaba ni siquiera un ave
ni ningun otro ruido. Mi mujer se enterrd en la nieve y yo no sabia
cémo sacarla. Otra vez, en el campo durante un eclipse. Los pdjaros

dejaron de cantar, no habia viento, nada, solo un silencio cast total.

sheksk

El tipo de teatro tiene que poder bancarse los peores comentarios
porque el critico o el espectador tiene todo el derecho a hacerlos.

Los artistas deben estar preparados para recibir devoluciones de todo tipo.
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Siempre habra alguien que no le gusta el espectaculo, o alguien que
se duerme, o que putea, o que come un caramelo, o alguien que aplaude,
o que se va de la sala, o que siente dolor de estdmago, o a alguien

que no le gusta la actriz, o alguien, alguien, alguien, alguien...

sheksk

La ausencia grande o pequefia de algo, o cierta necesidad de algo,
hace que recurramos a los otros. En mi caso, es lo que estructuré

esta forma de encarar la accion: la creacion colectiva.

sheksk

Toda representacion de tipo teatral es una evocacién, de alli que sea muy

importante recrear siempre, en alguna medida, ese mundo imaginario.

ek

Hay una especie de heroicidad en los verdaderos artistas. En esos que pase lo que

pase no resighan su compromiso con la obra, con el ptblico, con su arte.

494 ANGEL ELIZONDO. TESTIMONIO H. ANEXOS



Autor: Angel Elizondo.

Compilacion, ediciéon y notas: Ignacio Gonzalez.

Colaboraciéon especial: Iranco Rovetta, Julia Elizondo, Sebastian Elizondo y
Stefany Briones Leyton.

Autores de textos y entrevistas: Angel Elizondo, Jorge Dubatti, Victor
Hernando, Maria Julia Harriet, Ignacio Gonzalez, Esteban Peicovich, Samuel
Awvital, Alberto Sava, Georgina Martignoni, Gianni Mestichelli, Horacio Gabin,
Maria José Gabin, Verénica Llinas, Gabriel Chamé Buendia, Ménica Gallardo,
Eduardo Bertoglio, Pablo Bonta, Gerardo Hochman, Ricardo Gaete, Franco
Rovetta.

Créditos fotograficos: L/ fondo del Espejo #6, por Sebastian Elizondo
(1995/2020); Compaiia Argentina de Mimo, por Sebastian Elizondo (2018);
Serie de fotos sobre La course (1960), por Etienne-Bertrand Weill y que se
reproducen con autorizacién de familiares; Le jeu de cartes o Les 4 rois (c1959),
por Etienne-Bertrand Weill y que se reproduce con autorizacion de familiares;
7mo. Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo (1992), por esa institucion;
fotos de Ka...kuy y Periberta por Gabriel Chamé Buendia; foto de entrenamiento
con Laudonio, por Gianni Mestichelli; fotografias del archivo personal de Angel
Elizondo.

Este libro es una publicacién sin fines de lucro. El libro y las imagenes que se
reproducen en ¢l tienen objetivos educativos, de divulgacion cultural e histérica.
La mayor parte de ellas son digitalizaciones de materiales del archivo personal
de Angel Elizondo (como programas, criticas periodisticas, cartas, afiches,
certificados, etc.). En el caso especifico de las fotografias, se ha intentado
mencionar los créditos correspondientes, pero no ha sido posible identificar a
los autores de las fotos en todos los casos (como por ejemplo en las de algunos
espectaculos). Por ese motivo, de conocer alguna omision, les pedimos disculpas
y les solicitamos informarla a la editorial del Instituto Nacional del Teatro para
que pueda subsanarse el error en el caso que se realicen futuras ediciones.

Foto de tapa: Scbastian Elizondo.

Instituto Nacional del Teatro

Escuela Argentina de Mimo, Expresiéon y Comunicacion corporal

Angel Elizondo | Ignacio Gonzalez (compilacion, edicion y notas) 495






13
17

27
29
45
58

63
65
71
77

98

101

103

111

120

128

133

136

139

141

iNDICE

Prélogo(s)

Propésitos
Breve historia y practica de este libro:
para entendernos mejor

Parte I: Inicios

Capitulo 1: Infancia y comienzos
Capitulo 2: Buenos Aires
Anecdotario |

Parte lI: Europa. Idas y vueltas
Capitulo 3: Buenos Aires-Paris
Capitulo 4: Paris-Berlin-Paris
Capitulo 5: Les Ballets Populaires
d’Amérique Latine

Anecdotario IT

Parte lll: Maestros

Capitulo 6: Etienne Decroux
Capitulo 7: Maximilien Decroux
Capitulo 8: Jacques Lecoq

Capitulo 9: Maestros circunstanciales
Capitulo 10: Certificados. Los dos
Decroux

Anecdotario III

Parte IV: La Escuela, la Compaiiiay
algunos trabajos
Capitulo 11: La Escuela



153

166
175
209

215
217

227
231
240
246
250
253

255
257

268

271

273
336

353

371

373

404

437

452

Capitulo 12: Esquema de la expresion
y comunicacién corporal

Capitulo 13: La Compaiiia

Capitulo 14: Obras y espectaculos
Anecdotario IV

Parte V: Dictaduray (auto)censuras
Capitulo 15: Una noche de comienzos
del ano 1976

Capitulo 16: Los diariosss (1976)
Capitulo 17: Ka...Ruy (1978)

Capitulo 18: Periberta (1979)

Capitulo 19: Apocalipsis segiin otros (1980)
Capitulo 20: Argentina para armar (1986)
Anecdotario V

Parte VI: El Borda

Capitulo 21: Experimentando
en el Borda

Anecdotario VI

Parte VII: Apuntes sobre el mimo,
el silencio y las palabras

Capitulo 22: El libro inédito
Capitulo 23: Apuntes sobre mimo

Palabras finales y epilogo

Anexos

Anexo I: Angel Elizondo

Anexo II: Programas de mano, afiches
y fotos de algunos trabajos

Anexo III: Criticas y articulos
periodisticos

Anexo I'V: Algunos materiales
didacticos



EDICIONES INTEATRO

Las ediciones pueden descargarse en formato PDF en el sitio del Instituto Nacional del

Teatro (disponibilidad sujeta a la autorizacién de los autores).

COLECCION EL PAiS TEATRAL

De escénicas y partidas
De Alejandro Finzi

Disponible en la web

Teatro (Tomos |, Il y I11)
Obras completas de Alberto Adellach.
Prologo: Esteban Creste (Tomo 1), Rubens

Correa (Tomo II), Elio Gallipoli (Tomo IlI).

Teatro del actor
De Norman Briski

Prélogo: Eduardo Pavlovsky

Dramaturgia en banda

Incluye textos de Hernan Costa, Mariano
Pensotti, Hernando Tejedor, Pablo Novak,
José Montero, Ariel Barchilon, Matias
Feldman y Fernanda Garcia Lao.
Coordinacién pedagogica: Mauricio Kartun

Prologo: Pablo Bonta

Antologia breve del teatro para titeres
De Rafael Curci

Proélogo: Nora Lia Sormani

Teatro para jévenes
De Patricia Zangaro

Disponible en la web

Antologia teatral para nifios

y adolescentes

Incluye textos de Hugo Alvarez, Marfa Inés
Falconi, Los susodichos, Hugo Midoén, Maria
Rosa Pfeiffer, Lidia Grosso, Héctor Presa,
Silvina Reinaudi y Luis Tenewicki

Prélogo: Juan Garft

Becas de creacion
Incluye textos de Mauricio Kartun,

Luis Cano y Jorge Accame

Diccionario de autores
teatrales argentinos
1950-2000 (Tomo l y 1)

De Perla Zayas de Lima

Hacia un teatro esencial
De Carlos Maria Alsina

Prologo: Rosa Avila



Teatro ausente
De Aristides Vargas
Prologo: Elena Frances Herrero

Disponible en la web

Caja de resonanciay
busqueda de la propia escritura
De Rafael Monti

La carniceria argentina

Incluye textos de Carolina Balbi, Mariana
Chaud, Ariel Farace, Laura Fernandez,
Santiago Gobernori, Julio Molina'y Susana
Villalba.

Coordinacién: Luis Cano

Proélogo: Carlos Pacheco

Disponible en la web

Del teatro de humor al grotesco
De Carlos Pais
Prélogo: Roberto Cossa

Disponible en la web

Nueva dramaturgia argentina

Incluye textos de Gonzalo Marull, Ariel Davila,

Sacha Barrera Oro, Juan Carlos Carta, Ariel

Sampaolesi, Martin Giner, Guillermo Santillan,

Leonel Giacometto, Diego Ferrero y Daniel
Sasovsky.

Disponible en la web

Dos escritoras y un mandato

De Susana Tampieri y Maria Elvira Maure de
Segovia

Prélogo: Beatriz Salas

Disponible en la web

La valija

De Julio Mauricio

Prélogo: Lucia Laragione y Rafel Bruza
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

El gran deschave

De Armando Chulak y Sergio De Cecco
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza.
Cloedicion con Argentores

Disponzble en la web

Una libra de carne

De Agustin Cuzzani

Prélogo de Lucia Laragione y Rafael Bruza
Coedicién con Argentores

Disponzble en la web

Una de culpas
De Oscar Lesa
Cloedicién con Argentores

Disponible en la web

Desesperando
De Juan Carlos Moisés
Cloediciéon con Argentores

Disponible en la web

Almas fatales, melodrama patrio
De Juan Hessel
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

Air Liquid
De Soledad Gonzalez
Cloedicién con Argentores

Disponible en la web



Un amor en Chajari
De Alfredo Ramos
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

Un tal Pablo
De Marcelo Maran
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

Casanimal
De Maria Rosa Pfeiffer
Coedicion con Argentores

Disponible en la web

Las obreras
De Maria Elena Sardi
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

Molino rojo
De Alejandro Finzi
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

El que quiere perpetuarse

De Jorge Ricci
Coedicion con Argentores

Disponible en la web

Freak show
De Martin Giner
Coedicién con Argentores

Disponible en la web

Trinidad
De Susana Pujol
Cloedicién con Argentores

Disponible en la web

Esa extrafia forma de pasién
De Susana Torres Molina

Cloediciéon con Argentores

Los talentos
De Agustin Mendilaharzu y Walter Jacob

Cloedicién con Argentores

Nada del amor me produce envidia
De Santiago Loza

Coedicién con Argentores

Confluencias. Dramaturgias serranas
Proélogo: Gabriela Borioli

Disponible en la web

El universo teatral de Fernando
Lorenzo. Los textos dramaticos y los
espectaculos.

Compilacién: Graciela Gonzalez de Diaz

Araujo y Beatriz Salas

70/90. Crénicas dramaturgicas

Incluye textos de Eduardo Bertaina, Aldana
Cal, Laura Cordoba, Hernan Costa, Cecilia
Costa Vilar, Omar Fragapane, Carla Maliandi,
Melina Perelman, Eduardo Pérez Winter,
Rubén Pires, Bibiana Ricciardi, Rubén
Sabatini, Luis Tenewicki y Pato Vignolo

Disponzble en la web



Doble raiz
De Leonardo Gologoboff
Disponible en la web

La cancién del camino viejo
De Miguel Franchi, Santiago Dejesus y Severo
Callaci

Disponible en la web

Febrero adentro
De Vanina Coraza

Disponible en la web

Mujer armada hombre dormido
De Martin Flores Cardenas

Disponible en la web

Museo Medea
De Guillermo Katz, Maria José Medina,
Guadalupe Valenzuela

Disponible en la web

{Quiendy?
De Raul Kreig
Disponible en la web

Queria taparla con algo
De Jorge Accame

Disponible en la web

Obras reunidas (2000-2014)

De Soledad Gonzalez

Prolégos: Eduardo Del Estal y Alejandro Finzi
Disponible en la web

Moreira Delivery
De Pablo Felitti
Disponible en la web

Del nombre de los sentimientos
De Alberto Moreno

Disponible en la web

Yo estuve ahi. Textos dramaticos
De Luis cano

Disponible en la web

Lalechera
De Carlos Correa

Disponible en la web

Todo tendria sentido si no
existiera la muerte
De Mariano Tenconi Blanco

Disponible en la web

Seis comedias serias
De Rafael Bruza

Disponible en la web

Yo, Encarnacién Ezcurra
Monélogo en ocho momentos
De Cristina Escofet

Disponible en la web

Se necesita un cadaver
Guillermo Montilla Santillan

Disponible en la web



Oveja perdida ven sobre mis hombros
que hoy no sélo tu pastor soy sino tu
pasto también

Braian Kobla

Disponible en la web

Trépico del Plata
Rubén Sabbadini
Disponible en la web

Puesta en memoria. Siete monélogos
Manuel Maccarini

Disponible en la web

La guerra de Malvinas en el teatro
argentino

Compilacién y Prélogo: Ricardo Dubatti
Incluye textos de Esteban Buch, Horacio del
Prado, Alberto Drago, Monica Greco y José
Luis de las Heras, Sebastian Kirszner, Duilio
Lanzoni, Rafael Monti, Daniel Sasovsky.

Disponible en la web

Dramaturgia Bonaerense

de Postdictadura.

30 afios. Una antologia critica.
Coordinadora: Julia Lavatelli

Prologo: Oscar Rekovsky

Introduccién: Julia Lavatelli

Incluye textos de Roberto Urionay Miriam
Gonzélez, Mariano Moro, Luis Saez, Cris-
tian Palacios, Roxana Aramburu, Guillermo
Yanicola, Ariel Farace, Omar Aita, Beatriz
Catani, Marcelo Maran.

Ensayos criticos de Patricia Devesa, Mariana
Cardey, Gabriel Fernandez Chapo, Julia

Lavatelli, Andrés Carrera, Sebastian Huber,

Agustina Goémez Hoffmann, Silvio Torres,
Martiano Roa, Luz Garcia, Daniela Ferrari,
Mary Boggio .

Disponible en la web

Idénticos. Micromonélogos

de teatroxlaidentidad

Incluye textos de Rolando Pérez, Nelson
Mallach, Fabian Diaz, Mariano Saba, Verdnica
Mato, Patricio Abadi, Flor Berthold, Sandra
Massera, Gabriel Graves, Susana Torres
Moling, Vanina Szlatyner, Valeria Medina,
Lucas Lagré, Leandro Airaldo, Juan Francisco
Dazzo, Pablo Iglesias, Macarena Trigo, Andrea
Garrote, Jimena Aguilar, Carol Inturias, Juan
Carrasco, Erica Carrizo, Lucia Laragione,
Gabriel Cosoy, Alejandro Lifschitz, Rocio
Villegas, Roxana Aramburt, Pablo Dos Reis,
Ezequiel Varela, Facundo Zilberberg, Analia
Sanchez, Nicolas Pota, Carolina Barbosay
Julieta Magéan, Emiliano Matia, Jorge Diez,
Alejandro Turner, Mariana Cumbi Bustinza,
Santiago Varela, Javier Pomposiello, Silvina
Melone, Anabela Valencia, Daniel de Pace.
Prélogo: Estela de Carlotto, Raquel Albeniz,
Luis Rivera Lopez, Mauricio Kartun

Disponible en la web

Teatro para hacer con dos centavos.
20 obras nuevas

Carlos Alsina

Prélogo: Carlos Alsina

Disponible en la web



COLECCION ESTUDIOS TEATRALES

Narradores y dramaturgos

Incluye conversaciones con Juan José Saer,
Mauricio Kartun, Ricardo Piglia, Ricardo
Monti, Andrés Riveray Roberto Cossa

Las piedras jugosas. Aproximacién al
teatro de Paco Giménez

De José Luis Valenzuela

Prologos: Jorge Dubatti y Cipriano Argtiello Pitt

Dramaturgiay escuela 1
Antologa: Gabriela Lerga
Pedagogas: Gabriela Lerga y Ester Trozzo

Prélogo: Graciela Gonzalez de Diaz Araujo

Dramaturgiay escuela 2
Textos de Ester Trozzo, Sandra Vigianni,
Luis Sampedro

Proélogo: Jorge Ricci y Mabel Manzotti

Didactica del teatro 1
Coordinacion: Ester Trozzo, Luis Sampedro
Colaboracién: Sara Torres

Prélogo: Olga Medaura

Didactica del teatro 2

Prologo: Alejandra Boero

Manual de juegos y ejercicios teatrales
De Jorge Holovatuck y Débora Astrosky
Segunda edicién corregida y actualizada

Prélogo: Raul Serrano

Nueva dramaturgia latinoamericana
Incluye textos de Luis Cano, Gonzalo Marull
(Argentina), Marcos Damaceno (Brasil), Lucia
de la Maza (Chile), Victor Viviescas (Colombia),
Amado del Pino (Cuba), Angel Norzagaray
(México), Jaime Nieto (Peru), Sergio Blanco
(Uruguay)

Compilacién y prélogo: Carlos Pacheco

Disponible en la web

La Luz en el teatro.
Manual de iluminacién
De Eli Sirlin

Laboratorio de produccién teatral 1.
Técnicas de gestién y produccion
aplicadas a proyectos alternativos
De Gustavo Schraier

Prélogo: Alejandro Tantanian

El teatro con recetas
De Maria Rosa Finchelman
Prélogo: Mabel Brizuela

Presentacién: Jorge Aran

Teatro de identidad popular en los
géneros sainete rural, circo criolloy
radioteatro argentino

De Manuel Maccarini

Por una critica deseante.
De quién/para quién/qué/cémo
De Federico Irazabal

Disponible en la web



Las multiples caras del actor

De Cristina Moreira

Palabras de bienvenida: Ricardo Monti
Presentacion: Alejandro Cruz
Testimonio: Claudio Gallardou

Disponible en la web

Técnica vocal del actor

De Carlos Demartino

Hacia una didactica del teatro con
adultos referentes y fundamentos

De Luis Sampedro

El teatro, el cuerpoy el ritual

De Maria del Carmen Sanchez

Tincunacu. Teatralidad y celebracién
popular en el noroeste argentino

De Cecilia Hopkins

Disponible en la web

Larisa de las piedras
De José Luis Valenzuela
Prélogo: Guillermo Heras

Disponible en la web

Dramaturgos argentinos

en el exterior

Incluye textos de Juan Diego Botto, César
Bri¢, Cristina Castrillo, Susana Cook, Rodrigo
Garcia, llo Krugli, Luis Thenon, Aristides
Vargas, Barbara Visnevetsky.

Compilacion: Ana Seoane

Disponible en la web

Antologia de teatro latinoamericano.
1950-2007 (Tomos |, II, 111)
De Lola Proafio Goémez y Gustavo Geirola

Disponible en la web

El universo mitico de los argentinos en
escena (Tomos |, 11)
De Perla Zayas de Lima

Disponible en la web

Piedras de agua. Cuaderno de una
actriz del Odin Teatret
De Julia Varley

El teatro para niiios y sus paradojas.
Reflexiones desde la platea

De Ruth Mehl

Prologo: Susana Freire

Disponible en la web

Rebeldes exquisitos. Conversaciones
con Alberto Ure,

Griselda Gambaro y Cristina Banegas
De José Tcherkaski

Disponible en la web

Ponete el antifaz (escritos, dichos y
entrevistas)

De Alberto Ure

Compilacion: Cristina Banegas

Seleccién y edicién: Alejandro Cruz

y Carlos Pacheco

Disponible en la web



Teatro de vecinos. De la comunidad
parala comunidad

De Edith Scher

Prologo: Ricardo Talento

Disponible en la web

Cuerpos con sombra. Acerca de
entrenamiento corporal del actor
De Gabriela Pérez Cuba

Disponible en la web

Jorge Lavelli. De los afios 70 a los afios
de la Colina. Un recorrido con libertad
De Alain Satgé

Traduccién: Raquel Weskler

Saulo Benavente.
Escritos sobre escenografia
Compilacion: Cora Roca

Disponible en la web

Una fabrica de juegos y ejercicios
teatrales

De Jorge Holovatuck A.

Prologo: Ral Serrano

Disponible en la web

Circo en Buenos Aires. Cultura, jévenes
y politicas en disputa
De Julieta Infantino

Disponible en la web

La comedia dell'arte,

un teatro de artesanos.
Guifios y guiones para el actor
De Cristina Moreira

Disponible en la web

El director teatral ;es o se hace?
Procedimientos para la puesta en
escena

De Victor Arrojo

Disponzble en la web

Teatro de objetos.

Manual dramaturgico

De Ana Alvarado

Disponible en la web

Técnicas de clown.

Una propuesta emancipadora
De Cristina Moreira

Disponible en la web

Concurso de ensayos sobre teatro.
Celcit - 40 afios

Incluye textos de Alfonso Nilson Barbosa de
Sousa, José Emilio Bencosme Zayas, Julio
Ferndndes Pelaéz, Roberto Perinelli, Ezequiel
Gusmeroti, Lina Morales Chacana, Loreto
Cruzat, Isidro Rodriguez Silva

Disponible en la web

La musica en el teatro y otros temas
De Carmen Baliero

Disponible en la web

Manual de analisis de escritura
dramatica. Teatro, radio, cine,
television y nuevos medios electrénicos

De Alejandro Robino

Momentos del teatro argentino
De Jorge Ricci
Disponible en la web



Exorcizar la historia.
El teatro argentino bajo la dictadura

De Jean Graham-Jones

Leer a Brecht

De Hans-Thies Lehmann

Estudios de Teatro Argentino, Europeo
y Comparado

Jorge Dubatti

Palabras Preliminares: Jorge Dubatti

Disponible en la web

Gombrowicz en escena
Cecilia Hopkins

Disponible en la web

COLECCION HOMENAJE AL TEATRO
ARGENTINO

El teatro, jqué pasién!
De Pedro Asquini
Prélogo: Eduardo Pavlovsky

Teatro, titeres y pantomima
De Sarah Bianchi
Proélogo: Ruth Mehl

Saulo Benavente. Ensayo biografico
De Cora Roca

Proélogo: Carlos Gorostiza

Titeres para nifios y adultos
De Luis Alberto Sanchez Vera

Disponible en la web

Memorias de un titiritero
latinoamericano

De Eduardo Di Mauro
Disponible en la web

Gracias corazones amigos.

La deslumbrante vida de

Juan Carlos Chiappe

De Adriana Vega y Guillermo Luis Chiappe

Los muros y las puertas en el teatro de
Victor Garcia

De Juan Carlos Malcum

Proélogo: Carlos Pacheco

Disponible en la web

El pensamiento vivo de Oscar Fessler.
Tomo 1: el juego teatral en la educacion
De Juan Tribulo

Prélogo: Carlos Catalano

Disponible en la web

El pensamiento vivo de Oscar
Fessler. Tomo 2: clases para actores y
directores

De Juan Tribulo

Proélogo: Victor Bruno

Osvaldo Dragun. La huella inquieta

- testimonios, cartas, obras inéditas
De Adys Gonzalez de la Rosay Juan José
Santillan

Disponible en la web



Escrito en el aire

De Oscar Araiz

Prologo: Laura Falcoff

Laudatio del Maestro Oscar Araiz: Beatriz
Labatte

Disponible en la web

COLECCION HISTORIA TEATRAL

Personalidades, personajes y temas del
teatro argentino (Tomos I y 1)

De Luis Ordaz

Prologo: Jorge Dubatti y Ernesto Schoo (Tomo

I), Jos¢ Maria Paolantonio (Tomo II)

Historia de la actividad teatral
en la provincia de Corrientes
De Marcelo Daniel Fernandez

Prélogo: Angel Quintela

40 afios de teatro salteiio
(1936-1976). Antologia
Seleccion y estudios criticos: Marcela Beatriz

Sosay Graciela Balestrino

Historia del teatro
en el Rio de la Plata
De Luis Ordaz

Proélogo: Jorge Lafforgue

Larevista portefia. Teatro efimero
entre dos revoluciones (1890-1930)
De Gonzalo Demaria

Prélogo. Enrique Pinti

Historia del Teatro Nacional Cervantes
1921-2010

De Beatriz Seibel

Disponible en la web

Apuntes sobre la historia del teatro
occidental-Tomos Iy I
De Roberto Perinelli

Disponible en la web

Un teatro de obreros para obreros.
Jugarse la vida en escena

De Carlos Fos

Prélogo: Lorena Verzero

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo | (1800- 1814)

Sainetes urbanos y gauchescos
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel
Presentacion: Raul Brambilla

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo 11 (1814-1824)

Obras de la Independencia

Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo 111 (1839-1842)

Obras de la Confederacién y emigrados
Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web



Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo IV (1860-1877)

Obras de la Organizacién Nacional
Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo V (1885-1899)

Obras de la Nacién Moderna

Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo VI (1902-1908)

Obras del Siglo XX -1ra. década- |
Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo VII (1902-1910)

Obras del Siglo XX -1ra. década- Il
Seleccion y prologo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo VIII (1902-1910)

Obras del Siglo XX -1ra. década- Il
Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo IX (1911-1920)

Obras del Siglo XX -2da. década- |
Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo X (1911-1920)

Obras del Siglo XX -2da. década- Il
Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo XI (1913-1916)

Obras del Siglo XX -2da. década- lll
Seleccion y prologo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo XII (1922-1929)

Obras del Siglo XX -3ra. década- |
Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad
Tomo Xl (1921-1927).

Obras del Siglo XX -3ra. década- Il
Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web



Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad
Tomo XIV (1921-1930).

Obras del Siglo XX -3ra. década- lll
Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras del teatro
argentino desde sus origenes a la
actualidad

Tomo XV (1921-1930)

Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Antologia de obras del teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad
Tomo XVI (1931-1840)

Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel

Disponible en la web

Iberescena 10 afios. Fondo de ayudas
paralas Artes

Escénicas Iberoamericanas 2007-2017
Compilador: Carlos Pacheco

Prélogos de Marielos Fonseca Pacheco y
Marcelo Allasino.

Disponible en la web

Apuntes sobre la historia del teatro
occidental-Tomos Il y IV
De Roberto Perinelli

Disponible en la web

La comunidad desconocida.
Dramaturgia argentinay exilio politico
(1974-1983)

Andrés Gallina

Prélogo: Silvina Jensen

Disponible en la web

COLECCION PREMIOS

Obras Breves

Obras ganadoras del 4° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Viviana Holz, Beatriz
Mosquera, Eduardo Rivetto, Ariel Barchildn,
Lauro Campos, Carlos Carrique, Santiago
Serrano, Mario Costello, Patricia Suarez,
Susana Torres Molina, Jorge Rafael Oteguiy
Ricardo Thierry Calderén de la Barca.

Disponzble en la web

Siete autores (la nueva generacién)
Obras ganadoras del 5° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Maximiliano de la Puente,
Alberto Rojas Apel, Maria laura Fernandez,
Andrés Binetti, Agustin Martinez, Leonel
Giacometto, Santiago Gobernori

Prologo: Marfa de los Angeles Gonzalez

Teatro/6

Obras ganadoras del 6° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Karina Androvich, Patricia
Suérez, Luisa Peluffo, Lucia Laragione, Julio

Molina, Marcelo Pitrola



Teatro/7

Obras ganadoras del 7° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Agustina Mufoz, Luis Cano,
Silvina Lépez Medin, Agustina Gatto, Horacio
Roca, Roxana Aramburu

Disponible en la web

Teatro/9

Obras ganadoras del 9° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Patricia Suarez, y Maria
Rosa Pfeiffer, Agustina Gatto, Joaquin Bonet,
Christian Godoy, Andrés Rapoport, Amalia
Montafio

Disponible en la web

Teatro/10

Obras ganadoras del 10° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Mariano Cossa y Gabriel
Pasquini, Enrique Papatino, Lauro Campos,
Sebastian Pons, Gustavo Monteros, Erica
Halvorsen, Andrés Rapaport

Disponible en la web

Concurso Nacional de Obras

de Teatro para el Bicentenario

Incluye textos de Jorge Huertas, Stela
Camilletti, Guillermo Fernandez, Eva Halac,
José Montero, Cristian Palacios

Disponible en la web

Concurso Nacional

de Ensayos Teatrales.

Alfredo de la Guardia-2010

Incluye textos de Marfa Natacha Koss, Gabriel
Fernandez Chapo, Alicia Aisemberg

Disponible en la web

Teatro/11

Obras ganadoras del 11° Concurso
Nacional de Obras de Teatro Infantil
Incluye textos de Cristian Palacios, Silvia
Beatriz Labrador, Daniel Zaballa, Cecilia
Martin y Monica Arrech, Roxana Aramburd,
Gricelda Rinaldi

Disponible en la web

Concurso Nacional

de Ensayos Teatrales.

Alfredo de la Guardia-2011

Incluye textos de Irene Villagra, Eduardo Del
Estal, Manuel Maccarini

Disponible en la web

Teatro/12

Obras ganadoras del 12° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Oscar Navarro Correa,
Alejandro Océn, Ariel Barchildn, Valeria
Medina, Andrés Binetti, Mariano Saba, Ariel
Davila

Disponible en la web



Teatro/13

Obras ganadoras del 13° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
-dramaturgia regional-

Incluye textos de Laura Gutman, Ignacio
Apolo, Florencia Aroldi, Maria Rosa Pfeiffer,
Fabian Canale, Juan Castro Olivera, Alberto
Moreno, Raul Novau, Anibal Fiedrich,

Pablo Longo, Juan Cruz Sarmiento, Anibal
Albornoz, Antonio Romero

Disponible en la web

Teatro/14

Obras ganadoras del 14° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

-30 afios de Malvinas-

Incluye textos de Mariano Nicolas Saba,
Carlos Anibal Balmaceda, Fabian Miguel Diaz,

Andrés Binetti

Teatro/15

Obras ganadoras del 15° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Laura Cérdoba, Maria Sol
Rodriguez Seoane, Giuliana Kiersz, Manuel
Migani, Santiago Loza, Ana Laura lzurieta

Disponible en la web

Teatro/16

Obras ganadoras del 16° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
-dramaturgia regional-

Incluye textos de Omar Lopardo, Mariela
Alejandra Dominguez Houlli, Sandra Franzen,
Mauricio Martin Funes, Héctor Trotta, Luis
Serradori, Mario Costello, Alejandro Boim,
Luis Quinteros, Carlos Guillermo Correa,
Fernando Pasarin, Maria Elvira Guitart

Disponible en la web

Teatro/17

Obras ganadoras del 17° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Ricardo Ryser, Juan
Francisco Dasso, José Moset, Luis Ignacio
Serradori, Victor Fernandez Esteban, Jesus
de Paz y Alejandro Finzi

Disponible en la web

Teatro/18

Obras ganadoras del 18° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Mariano Tenconi Blanco,
Fabian Miguel Diaz, Leonel Giacometto,
Andrés Gallina, Aliana Alvarez Pacheco y
Sebastian Sufié

Disponible en la web

Teatro/19

Obras ganadoras del 19° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Franco Calluso, Juan
Ignacio Fernandez, Candelaria Sabagh,
Marcelo Pitrola, Mateo de Urquiza, Mercedes

Alvarez/Alejandro Farias



Teatro/20

Obras ganadoras del 20° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Fabian Diaz, Maria Marull,
Julio Molina, Alfredo Staffolani, Pablo Di

Felice, Susana Torres Molina

Teatro/21

Obras ganadoras del 21° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Luis Miguel Arenillas,
Roberto de Bianchetti, Nancy Lago,
Guillermo Baldo, Silvina Andrea Forquera/

Javier Santanera, Rigoberto Horacio Vera

20 aiios de teatro social en la
Argentina

Incluye textos de Marfa Guillermina
Bevacqua, Gerardo Larretay Valeria Andrea
S&nchez Martin, Cristian Palacios, Alan
Robinson, Camila Mercado, Elina Martinell,
Lorena Noemi Calandi, Carina Noemberg

Disponible en la web
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