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vez el mds importante para que este libro se escribiera y el director Garcia fuera
conocido, en su pafs, Argentina, y en su ciudad natal, Tucumdn, ya que en gran
parte del mundo, fue un referente de un antes y un después en la historia del teatro
del siglo xx.
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JuaN CARLOS MALCUN
Julio de 2011
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> prélogo

Tras las huellas de un gran sohador

Dos puestas en escena mostraron su etapa creativa mds importante en Buenos
Aires. Yerma (1974), de Federico Garcia Lorca, en el teatro Astral y Las criadas
(1984), de Jean Genet, en el desaparecido teatro Ode6n. Hablar hoy de Victor
Garcia parece tema de memoriosos. Afortunadamente, quedamos algunos a los
que hasta nos resulta un lujo recordarlo en la Argentina actual. Y sobre todo, luego
de leer este documento que ha construido con tanto afecto el arquitecto tucumano
Juan Carlos Malcun.

Quien esto escribe solo recuerda haber visto imdgenes de Yerma a través de
spots televisivos que anunciaban las funciones del espectdculo. Impactaba ese juego
escénico que lograba una lona subiendo y bajando, mientras los intérpretes se
movian sobre ella con absoluta naturalidad.

Anos después, el Dr. Francisco Javier en su libro La renovacion del espacio
escénico, harfa con ese espectdculo un profundo y minucioso trabajo que nos
ayudarfa a comprender la verdadera capacidad innovadora de aquel joven director
argentino. Javier lo ubica en su libro al lado de Ariane Mnouchkine y Luca Ronconi.

A la puesta de Las criadas asisti ya como espectador. Y fue deslumbrante
observar a Nuria Espert y a Julieta Serrano caminar sobre un espejado plano
inclinado con total soltura, mientras la oscuridad del texto de Genet se proyectaba
desde ese espejo a la platea.

Si bien por aquellas épocas muy pocas novedades acercaban a Garcia a su
pais, es notable c6mo los alumnos de la Escuela de Teatro de la Universidad de
Tucumadn estuvieron tenazmente familiarizados con su obra. Y es que, por fortuna,
las investigaciones de Juan Carlos Malctn y su equipo no se han detenido en el
tiempo y han buscado divulgarlo dentro del medio académico, alli donde Victor se
sentirfa un extrafo.

A través de Los muros y las puertas en el teatro de Victor Garcia, el lector
descubrird a un creador superior, dotado de una imaginacién y un nivel de
realizacién tan intensos como pocas veces hemos conocido en este pais.

Inteligente, carismdtico y provocador, su personalidad mundana se entregé al
teatro de forma irreverente. A tal punto, que eligié dejar de lado su entorno
afectivo, mientras otros vefan como su vida se desgajaba. El teatro, para él, ocuparia
el centro mismo de todas las cosas.
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Este es el primer libro que, en Argentina, da a conocer el universo personal y
creativo de Victor Garcia, un artista que realizé aportes importantisimos para la
escena contempordnea mundial.

Juan Carlos Malctn habla poco sobre él. Se ha preocupado mds por
documentar innumerables testimonios de gente que supo reconsiderar tanto la
excéntrica personalidad de Victor como la estatura artistica de su genio. Y si bien es
el padre de la iniciativa que aporta la pasién y el territorio evocativo donde contar
esta historia, les cede desinteresadamente la palabra a quienes trabajaron junto al
brillante creador. Por eso, este libro estd construido por mdltiples voces: argentinas,
brasilefas, europeas, asidticas. Un espectro multicultural generoso y elocuente.

De esta manera llegamos a conocer a un gran sofiador. Vivié muy poco, es
cierto, pero supo generar imdgenes de una belleza tan profunda y revulsiva que, al
cabo de todos estos afios, siguen perdurando intactas en la memoria de muchos.

CARLOS PACHECO
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Victor Garcia, a los 36 anos, 1970. Donacién: Memorial de América Latina, San Pablo, Brasil.
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> introduccion

El presente libro es el resultado de quince anos de una estimulante, ardua
y arborescente investigacién motivada, en principio, por las caracteristicas
excepcionales y tnicas de la estética del director teatral argentino, Victor Garcia,
durante las décadas del 50, ‘60 y 70 del siglo xx. También, por el
desconocimiento, la falta de difusién y el olvido, tanto en el dmbito de su pais
—Argentina— como en el de su provincia de origen —Tucumin—, que contrastan
diametralmente con la brillante trayectoria nacional e internacional de este
creador, reconocida por casi una veintena de primeros premios en los festivales
teatrales mds importantes del mundo contemporaneo.

El titulo de este libro surgié de las diversas posibilidades interpretativas de
la frase: “Todo muro es una puerta’, encontrada entre el material de archivos de
la familia Garcfa. La expresién era una dedicatoria que Victor le habia escrito a
su hermana, Juana, en el libro E/ revés y el derecho de Albert Camus, que le
regalé con motivo de su cumpleafios y su reciente graduacién en 1959.

Tuve contacto con esta frase extraida del mismo libro de Camus en 1992,
en oportunidad de organizar en Tucumén el homenaje por los diez afos de la
muerte de Victor Garcia, acontecida en Paris en 1982. La conmemoracién fue
auspiciada por la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucumén
(Argentina) respondiendo a la peticién de una comisién organizada a tal efecto,
en la que participaron las cdtedras de Percepcién y Diagramacién Escénica, (a
mi cargo) e Historia de las Estructuras Teatrales, ambas de la Licenciatura de
Teatro de esa Universidad.

La frase de referencia podria haber pasado inadvertidida si no fuera por el
contexto en la que fue enunciada; es decir, como dedicatoria para una
arquitecta. Sabemos que “muros” y “puertas” son componentes con los que
trabaja un arquitecto, elementos fundamentales para relacionar y comunicar
espacios y dar sentido a todo objeto arquitecténico (casas, templos, edificios,
teatros, etcétera). Otro motivo seductor que hace que dicha frase siga creciendo
y aumentando su espesor de sentido es el que alude al propio Victor Garcia,
tanto en lo referente a su creacién y a su estética teatral como a los avatares que
le tocé vivir en su trayectoria artistica. “Todo muro es una puerta” nos acerca a
su avasalladora imaginacién, su controvertido cardcter y a su particular
personalidad artistica que lo enfrenté con un mundo que le era hostil,
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incémodo, violento y contaminado. Mds atin cuando se trata de un creador
hipersensible y que no busca los caminos ya explorados ni las puertas ya
abiertas.

Teniendo en cuenta su condicién de artista revolucionario, tampoco le son
ajenos los agravios que sufren todos los intelectuales que son victimas de la
intolerancia de los regimenes totalitarios y dictaduras militares ya que, como
dijo el propio Camus: “Los tiranos saben que en la obra de arte hay una fuerza

de emancipacién que sélo es misteriosa para los que no profesan el culto de
ella”.

En el apartado final de la misma conferencia, contintia Camus:

(...) Pero acaso no haya para el artista otra paz que la que se encuentra
en lo mds ardiente del combate. “Todo muro es una puerta”,! dijo con
raz6n Emerson. No busquemos la puerta y la salida sino el muro contra
el cual vivimos. Busquemos en cambio el paso donde éste se encuentra,

quiero decir en el centro mismo de la batalla. ..

Emerson, en la voz de Camus, expresé cabalmente la vida y el arte de
Garcia, ya que para aquel no hay fronteras ni limites entre uno y otro. Victor y
el teatro fueron y son una unidad donde cred, vivid, tuvo suefos, provocd, se
angustid, se realizo, se extravid, se buscd, se encontrd, fue feliz, se deprimié y
muri6. El actor y director argentino (residente actualmente en Bolivia) César
Brie ilumina esta percepcion, que no es solo mia:

(...) Te envio también originales de la cronologfa de la obra de Victor,
donde se muestra que la simultaneidad de las producciones teatrales y la
imposibilidad de ubicar la presencia fisica de Victor (;...dénde se
encuentra en cada momento de su trabajo?) descubrimos, organizando
este rastreo, que Victor no eligié vivir ni en Francia ni en Espafia ni en
Marruecos ni en Argentina. Estimo que el pais que Victor eligié para
vivir se llama TEATRO vy, para hablar de Victor, hay que entrar en ese pais
porque es la tnica posibilidad que tenemos de encontrarlo... Y vos

conocés ese pais...2

Con estos comentarios he tratado de exponer algunas de las ideas que
dieron el nombre a este libro, explicacién tal vez innecesaria; pero, un impulso
oculto, oscuro, un tanto misterioso, me dice que e/ existencialismo, el muro y
Victor Garcia tienen un aire de familia. Y a lo largo del libro intentaré
desentrafar este parentesco de tan disimiles componentes.
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introduccion

Me parece necesario explicar cdmo esta estimulante y maravillosa
investigacién llegd a convertirse en un libro, aun con sus carencias y cuya
principal motivacién se puede expresar, parafraseando a Jorge Luis Borges, en la
idea de hacer una “grieta en el olvido”. Olvido al que fue sometido este
talentoso poeta del teatro y que tanto dano hace al arte, a la memoria de los
pueblos y, en particular, a la historia del teatro argentino.

Deciamos, entonces, que todo comenzé con aquel homenaje de 1992
donde conoci, con mayor profundidad, las andanzas por el mundo de este
tucumano. A medida que analizaba la cuantiosa documentacién sobre la
produccién teatral de Garcia, su figura fue creciendo en forma
inconmensurable. Sobre todo, con las opiniones de la critica internacional que
apelaba a calificativos hasta el momento desconocidos en el dmbito del arte del
teatro, ya que lo consideraba como el que “renové el debilitado teatro francés”,
“el mago del espacio escénico”, “el monstruo del arte escénico moderno”,
“revolucionario”, “mdgico”, “exacerbante, onirico, provocador”, etcétera.

Gran parte de la documentacién pertenece al archivo familiar que,
generosamente, me fueron acercando las hermanas de Victor, Luz y Juana
Garcia que, luego de 10 anos de duelo, dolor y silencio, decidieron hacer
publico por medio de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Tucumin.

Aquel homenaje se convirtié en la base del disefio de un proyecto de
investigacién, aprobado, acreditado y financiado, oficialmente, en el dmbito
del Consejo de Investigadores de la Universidad Nacional de Tucumdn
(CIUNT), con el nombre de Proyecto: Victor Garcia. Trayectoria, pensamiento
y creacion de un revolucionario del teatro I y II. El mismo cumplié los objetivos
propuestos en dos periodos de tres afos cada uno: 1995 a 1998 y 1998 a
2000.

Victor Garcia ha padecido el tratamiento que le brindé la historia oficial
a las minorias, por ser un artista que incomodaba a la autoritaria sociedad
provinciana y nacional, condendndolo al olvido.

El proyecto de referencia se propuso recuperar la trayectoria y la
teatralidad del genial director que una generacién de argentinos desconoce.
Olvido que se intentd desandar con las actividades que el proyecto se proponia,
creando un espacio de reflexion en los dmbitos teatrales y académicos sobre los
avatares politicos, sociales y artisticos que construyen y condicionan la memoria
de los pueblos sobre lo que hay que recordar y lo que hay que olvidar, y que no
dudamos en el caso de Garcia, se ha decidido por el olvido.
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El proyecto tenia como objeto general reunir el material documental,
fotogréfico, filmico, audiovisual y periodistico. Las criticas, los comentarios, las
entrevistas, los ensayos y los estudios de las producciones teatrales del autor.
Rescatar los aspectos creativos, conceptuales, tedricos y técnicos con los que
Victor Garcfa asombré al mundo en las décadas del ‘60 y 70, desconocidos en
el campo intelectual en general y, también, en el especifico teatral del presente.
Los resultados de la investigacién superaron holgadamente estos objetivos,
tanto en el 4mbito nacional como internacional.

Estas actividades continuaron con una beca del Instituto Nacional del
Teatro (2002), que se materializa en esta oportunidad con la concrecién de este
libro, al que consideramos un importante estimulo para continuar conociendo
algunos aspectos del arte y de muchos artistas que ain existen en la Argentina
invisible.

En lo referente al contenido, la organizacién del libro no fue fécil. Las
multiples y diversas posibilidades de abordaje, tanto por las caracteristica de lo
temdtico (el arte y el artista), como el destinatario (el teatrero y el especialista),
me llevan a optar por ambas categorias, ya que el propdsito de fondo es hacer
conocer a un artista desconocido por muchos y difundir su estética teatral, tal
vez menos conocida que otras. Y mds atin en este caso donde tanto el artista
como su obra son inseparables. Por lo tanto, se decidié comenzar por una
introduccién que explicara el curioso nombre del libro, vinculando puertas,
muros y teatro.

Continuaremos con las relaciones conflictivas entre el contexto del arte y
el artista, que a la vez condicionan su vida y el exilio para luego hablar de su
obra, su técnica y su estética. Nos detendremos en los materiales que trabajaba,
el efecto que produce su creacién en el pablico y que nos habla de sus ideas
filoséficas esenciales.

Algunos amigos de Victor nos contarin cémo se relacionaba con los
actores y las actrices, indagando en otros mundos y teatros parecidos a los que
conocemos, pero que no son los mismos. En sintesis, intentamos rescatar a un
genial creador que fue injustamente olvidado en su propia tierra. Ese —y una
admiracién inconmensurable por el personaje— ha sido el verdadero objetivo de
nuestro trabajo, la secreta pasién por la que se escribié este libro.

JuaN CARLOS MALCUN
San Miguel de Tucumadn, 26 de abril de 2011
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introduccion

Notas
1. El subrayado es nuestro.

2. Malcun, Juan Carlos. Fragmento de carta personal enviada a César Brie, en oportunidad de
hacerle llegar material de la obra de Victor Garcia, para ser publicado en la revista E/ tonto del
pueblo (revista de artes escénicas) que dirige César Brie, director del Teatro de los Andes y que
publicara en el n° 3/4 de mayo de 1999, pag. 39, en Sucre-Bolivia.
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> el arte, ese objeto tan hostil

En junio de 1966, el alucinante ceremonial imaginado por el joven

tucumano para la obra El cementerio de automdviles de Fernando Arrabal,

“sacudi6”! a los asistentes al Festival de las Noches de Borgona, en Dijén, que en
sus butacas giratorias persiguieron las diferentes estaciones del nuevo Via Crucis
escrito por el autor de Picnic en el campo de batalla.

Los elogios de la critica transformaron a la puesta en un hecho casi legendario

y le abrieron a su responsable “las puertas de la capital francesa”?
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Este comentario periodistico y critico hace referencia a una de las obras
mids paradigmdticas en toda la produccién de Victor Garcia. Se convirtié en un
hecho tnico, ya que con este espectdculo realizado en Francia y lejos de su lugar
de origen, Garcia fue conocido mundialmente. Este acontecimiento fue
registrado por algunos diarios y revistas de Argentina, su pais natal, en los
centro intelectuales de Buenos Aires y, en menor medida, en los provinciales,
incluida Tucumdn.

Simultdneamente, en ese mismo mes y afo —28 de junio de 1966—, por otro
acontecimiento menos feliz, Argentina era noticia por la barbarie de una nueva
dictadura militar encabezada por un general del Ejército Argentino, de nombre
Juan Carlos Ongania, que derrocé al presidente constitucional, Dr. Arturo Illia

(1963-1966).

Es oportuno recordar que Garcia habfa dejado su pais en 1962, en
circunstancias de otro golpe militar que derrocara al presidente Arturo Frondizi
(1958-1962). Para testimoniar la atmésfera de aquellos afios en la que vivian los
artistas e intelectuales argentinos, estimo apropiado transcribir un fragmento de la
entrevista que realicé a Jorge Lima, amigo personal e integrante del grupo Mimo
Teatro, que fundé y dirigi6 Victor Garcia.

Juan Carlos Malctin: ;Cémo queda el grupo Mimo Teatro? Tengo
entendido que Victor se va, alld por los afios sesenta. .. ;por qué se va?

Jorge Lima: Recibimos una invitacién de la Embajada de Japén para
tener una entrevista con el agregado cultural. Entonces, nos reunimos
Victor Garcia, Nancy Tufién y yo en un bar de Florida y Viamonte.
Estdbamos tomando el café y, de pronto, llegaron unos policias de
particular. Vinieron directamente a nuestra mesa —en las otras mesas habia
sefioras— y nos pidieron los documentos de identidad. Presentamos
nuestros documentos, les explicamos que tenfamos una reunién en la
Embajada de Japdén y nos contestaron que tenfamos que acompanarlos,
pero por poco tiempo. Entramos a un patrullero y nos llevaron a la
comisarfa 12. Después de retenernos ocho horas, nos metieron en un
celular con delincuentes y nos llevaron al Departamento de Policia.
Pasamos alli todo el dia y, al siguiente, por la tarde, nos condujeron al
despacho del jefe de policia, el comisario Margaride, famoso en ese
momento. Margaride nos dijo que para poder salir tenfamos que firmar
aceptando que nos detuvieron por escindalo en la via publica. Después
que nos obligd a firmar eso, nos dijo que estdbamos ah{ porque éramos

unos degenerados que hacfamos a Garcfa Lorca, un homosexual, fusilado
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el arte, ese objeto tan hostil

y corrupto. Nos prohibieron hacer teatro y pisar el centro de la ciudad,
organizar y participar en reuniones... Dijimos que s{ y nos dejaron ir.
Victor Garcia me dijo: “Mird yo me voy, no me puedo quedar en estas
condiciones...”. Yo le contesté que no podia irme con toda mi familia. No
me animé a despegarme de ella, realmente. Pero ¢, si. Se fue en barco a
Brasil, yo lo despedi. Y de Brasil se fue por toda Europa, por todos lados.
Llegd a ser conocido como uno de los genios mds importantes y acd, en la

Argentina, todavia se lo ignora. Es impresionante cémo se lo ignora.3

En este comentario el entrevistado hace referencia al comisario Luis
Margaride, conocido como e/ Temerario, quien fuera tristemente célebre en todo el
pais por su sadismo y crueldad. Crueldad que se hacia extensiva a toda la sociedad,
a los jévenes en general y, especialmente, a los estudiantes, asi como también a los
artistas, cientificos, intelectuales y a la comunidad universitaria toda. Solo cabe
recordar que un mes después del golpe militar, el 29 de julio de 1966, la policia y
el Ejército perpetraron una brutal incursién en la Facultad de Ciencias Exactas y
Naturales de la UBA, conocida histéricamente como “la noche de los bastones
largos”, en la que estudiantes, docentes, hombres y mujeres, jévenes y adultos,
cientificos, becarios, invitados, decano y otras autoridades de la Facultad, fueron
obligados a salir uno a uno, organizados en “fila india” por un especie de tdnel del
terror, formado por una doble hilera de salvajes policias, militares y represores de
civil que apalearon y golpearon brutalmente a cada uno de los desalojados, hasta
dejarlos bafiados en sangre.

Este bestial acontecimiento continué con la intervencion a las Universidades
Nacionales en lo referente a la autonomia y gobierno tripartito de las mismas,
conquistas logradas en las conocidas jornadas de lucha de la Reforma Universitaria

del afo 1918.

Esta situacién y otros atropellos como la censura, la prohibicién de los
derechos civiles, la persecucién, la detencién y la tortura de trabajadores de la
industria automotriz, el cierre de ingenios azucareros, la desocupacién, la muerte y
otras calamidades, ensombrecieron a la sociedad argentina.

Este periodo fue el comienzo de una escalada cada vez mads feroz de fobia y
persecucién contra la juventud en general, hasta llegar una década mds tarde, a otra
noche trégica: “la noche de los ldpices”, el 16 de septiembre de 1976. Noche de
detencién, secuestro y tortura de diez estudiantes secundarios, de un colegio de La
Plata de entre 14 y 17 anos de edad, siete de los cuales fueron desaparecidos y que
protestaban porque se habia suprimido el “boleto escolar secundario”. Este hecho
ocurrié en el periodo de otra sangrienta dictadura militar denominado Proceso de

Reorganizacién Nacional (1976-1983) que encabezd el dictador Jorge Rafael
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Videla, periodo de una larga noche de ocho terrorificos anos y que terminé con la
siniestra cifra de 30.000 personas encuadradas dentro de una inédita figura
denominada “desaparecidos”.

Durante este periodo, no obstante lo comentado, creo oportuno insertar los
siguientes testimonios que hacen referencia a lo riesgoso que significé vestirse de
determinada manera. Como usar pantalones anchos tipo “patas de elefante”,
minifaldas, camisolas, barba, pelo largo, “tener libros”, escuchar determinada
musica y, ademds, ser “joven” y “artista’.

En este sentido, hubo dos momentos: el de la Nueva Ola, cuya expresién mds
exitosa en términos comerciales fue Palito Ortega y los chicos de El Club del Clan,
y el de la cultura “pop o beat”, posterior a 1966, linea que darfa origen al rock
nacional. La carga de la represion cayd, légicamente, sobre este segundo momento,
que para los sectores conservadores, claramente representados por Ongania y el
catolicismo més retrégrado, suponia la entrada al pais de aquellos aspectos mis
disolventes y subversivos de la modernidad. El hippismo, la psicodelia, la musica
de los Beatles, los cabellos largos, las prendas estrafalarias y el pop art,
promocionado por el Instituto Di Tella, fueron las manifestaciones externas mds
receladas por el régimen de Ongania.

Era esta una dictadura de impronta puritana que dedicé esfuerzos a perseguir
parejas que se besaban en las plazas o frecuentaban los hoteles alojamiento.

“En Buenos Aires, el instrumento de ese plan de adecentamiento de la vida
urbana fue el comisario Margaride, quien ya habfa tenido una actuacién
durante el gobierno de Frondizi”. Recuerda el investigador Sergio Pujol que
Luis Margaride —quien llegaria a jefe de la Policia Federal en 1974— también
visitaba whiskerias y boites. Una noche, “hizo llevar presas a todas las mujeres.
Entre ellas, a una cantante que estaba tomando un trago en soledad. ;EI cargo?
Cruzamiento de piernas”.4

En una oportunidad “la 16gica binaria de la Dictadura obligé a las actrices de
La leccion de anatomia”™ a sacar un carné sanitario para poder hacer la obra.
Georgina Ginnastera, por ejemplo, enmarcd su carné cual trofeo y lo exhibi6
durante anos en la pared de su casa.

a policfa irrumpfa también en el teatro para dividir al pablico en “hombres
La pol p b 1 para dividir al publ
a la derecha, mujeres a la izquierda”, para que no hubiese posibilidad de contacto.

Otro caso paradigmatico y muy conocido, ocurrido en esos afios, fue cuando
unos oficiales trepaban con sus perros al escenario para pedirle documentos a una
actriz desnuda. Alicia Aller, la actriz en cuestién, habria replicado,
temperamentalmente: “;sDénde querés que tenga el documento?, ;en la concha?”.6
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i ' T -t

Victor Garcia con pantalones palazzo cruzando una calle, en Buenos Aires (1974).
(Foto: Alfredo Calascione). El articulo se llama “Otro que no pudo ser profeta”
No hay informacion sobre nombre de la revista ni n° de pagina.

Los edictos policiales vigentes en Buenos Aires fueron introducidos bajo el
gobierno de Perén en 1946. Un fallo de la Corte Suprema los declard
inconstitucionales en 1957, porque no respetaban el derecho de defensa. Pero eso
no impidié a Frondizi aplicarlos con sana, gracias a los servicios del comisario
Margaride (jefe policial bajo las administraciones de Frondizi, Guido, Ongania,
Perén), que adoraba allanar hoteles alojamiento, organizar gigantescas razzias en
subtes y cines, en busca de vagos y perversos.”
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Con estos testimonios quiero resaltar el contraste entre el reconocimiento de
Garcia en el mundo y la posibilidad de ser perseguido o preso en su pais natal.
Tenemos que recordar ademds los anos de plomo del terrorismo de Estado de las
décadas siguientes (1976-1983), con detenciones, torturas, desapariciones y
muertes, en las que también participé el comisario Margaride junto con el
comisario Alberto Villar, otro torturador. Ambos fueron convocados por su amigo
personal José Lépez Rega, fundador de la Triple A (Asociacién Anticomunista
Argentina), para integrar la siniestra organizacion en enero de 1973, a pesar de que
los dos comisarios habfan sido exonerados de la fuerzas policiales por robos,
extorsiones y estafas reiteradas.

Tal vez estos comentarios expliquen por qué Garcia se fue del pais, al igual
que cientos de artistas, intelectuales y cientificos. Recordando entre otros a Julio
Cortazar, a finales del primer peronismo (1951), Jorge Lavelli (1960), con una beca
del Fondo Nacional de las Artes, queddndose a vivir en Francia; Alfredo Rodriguez
Arias (1969); Augusto Fernandes, quien desde el afio 1967 alterna su actividad,
entre dictaduras y periodos democréticos en Estados Unidos, Portugal, Alemania y
otros paises; Ratll Damonte Botana, conocido artisticamente como Copi (1962)
escritor, historietista y dramaturgo, que muri6é en Paris en 1987; Jerén Sabary,
fundador del Gran Magic Circus, exiliado en 1965; Julio Le Parc, pintor, escultor,
dptico y cinetista (arte del movimiento), ganador de la Bienal de Venecia en 1966,
quien fue becado por el gobierno de Francia en 1958; Atahualpa Yupanqui (1945).
Y otros artistas del grupo Di Tella.

El tucumano Miguel Angel Estrella, figura mundial en el 4mbito de la musica
(distinguido por la Unesco como Caballero de la Legién de Honor de Francia), fue
perseguido y amenazado. En 1976 se exilié en Uruguay, donde fue secuestrado,
torturado y desaparecido en 1977. Por presién internacional de campanas
solidarias de musicos del mundo, pedido del Vaticano y varias organizaciones
internacionales de Derechos Humanos, fue liberado en 1980. Rodolfo Walsh, por
su parte, se resisti6 a ser detenido y fue asesinado en la calle por un pelotén militar
el 25 de mayo de 1977. Su cuerpo nunca aparecid.

Mientras que en Argentina el miedo y el terror vestido de militar —con
encapuchados de negras siluetas y armas de guerra, montados en camiones
militares, autos sin matricula y Falcén verde— invadian la calles, los bares, las
reuniones familiares y las instituciones de todo tipo, en Francia tenian lo que bien
puede llamarse un ministro de Cultura de gran sensibilidad, André Malraux, quien
fomenté y propicié la actividad teatral, creé la Casa de de la Cultura y establecié
un concurso anual para jévenes companias. Asimismo, se cred la Universidad del
Teatro de las Naciones en 1961, verdadera puerta de acceso para los citados
directores argentinos, quienes comenzaron una brillante actividad. A tal punto,
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que un renombrado critico, Lucien Attoun, acufié la expresion de Escuela argentina

ris, como cita Osvaldo regén en un ensayo.® Estos artistas, sefald
de Pa ta Osvaldo Ob yo.8 Est tist al
Obregén, “representan desde la perspectiva francesa y por su formacién
sudamericana, una sensibilidad diferente”.9

Ademds de los tristes avatares comentados en el caso argentino, es importante
destacar que en la mayoria de los paises de la regién se vivia un contexto de
dictaduras. Brasil (1964-1985), Chile (1973-1990), Uruguay (1973-1985),
Bolivia (1971-1978), Paraguay (1954-1989), Perti (1968-1980), Panamd (1968-
1980). Entre otros, resaltamos el caso de Nicaragua, con 23 anos de dinastia

somozista (1956-1979).

El Operativo Céndor fue una organizacién criminal, armada por estas
dictaduras, que autorizaba persecuciones y asesinatos. Una red sin fronteras entre
paises vecinos con alcances, incluso, en paises europeos apoyados por el presidente
estadounidense Richard Nixon (1968-1974), el Consejo Nacional de Seguridad, la
CIA y las gestiones de Henry Kissinger. La organizacién financiaba y armaba
conspiraciones. Entre 1970 y 1973, por ejemplo, derrocaron al presidente
constitucional chileno Salvador Allende (11 de septiembre de 1973).

Dentro de este siniestro contexto que impedia a los artistas desarrollar sus
capacidades creativas, situacién que no fue ajena a los actores de la cultura en
general y artistas en particular, fueron muchos los intelectuales y hombres de la
ciencia que se vieron obligados a alejarse de sus paises de origen.

En el caso de los actores argentinos exilados, entre otros, tenemos que
recordar a Walter Vidarte, Héctor Alterio y Norman Briski, quienes trabajaron
como actores con Victor Garcfa. Y otros centenares que optaron por el exilio para
no arriesgar sus vidas y las de sus familias.

Curiosa fue la actitud del presidente constitucional Ricardo Alfonsin (1983-
1989) que se negd a recibir a Julio Cortdzar, en el verano de 1984. El escritor muri6
dos meses més tarde en Paris y fue enterrado en el cementerio de Montparnasse sin
la presencia de ningtin representante del gobierno argentino. Otro caso similar fue
el del escritor riojano Daniel Moyano —premio Juan Rulfo (1985)- que fue
detenido la terrorifica noche del 25 de marzo de 1976, amenazado y exiliado en
Madrid, donde muri6é en 1992. La cantante tucumana Mercedes Sosa, por su
parte, luego de su exilio en el exterior, en la década de los setenta, y ya en su pais
en periodo democritico, sostuvo un nuevo exilio interno al negarse a pisar su tierra
natal (Tucumdn), mientras la provincia estuviera gobernada por el genocida
Antonio Domingo Bussi. Este habia sido designado gobernador de facto en la
dictadura de Videla, entre marzo de 1976 y diciembre de 1977. En dicho periodo,

cometid secuestros, desapariciones, asesinatos, y no escatimd en tirar a indigentes
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en las fronteras vecinas (Catamarca), como tapiar a modo de guetos las villas de
emergencias, cercdndolas con paredones blancos coronados de tejas coloniales, y
tapar asi la pobreza. No obstante, “inexplicablemente” la sociedad tucumana lo
eligié gobernador democrdtico entre los afios 1995 y 1999.

No podemos olvidar tampoco a un alucinado multiministro de dictaduras y
gobiernos democréticos (de Carlos Menem y Fernando De la Rua), que antes de
llevar al pais a la crisis de 2001, muertos de por medio, mandé a lavar platos a los
investigadores del Conicet y otras organizaciones cientificas.

Obstinada y hostil politica cultural que obligé y obliga a sus intelectuales,
artistas y cientificos a irse del pais a desarrollar su talento y, en muchos casos, su
prestigio en el exterior hasta el punto de no querer volver y decidir morir lejos de
sus afectos, cubiertos con tierra extranjera.

Desde que Garcia se fue del pais en los sesenta, pasé dos veces en visitas
relimpago por Buenos Aires. En 1968, cuando estaba trabajando en Brasil, y en
marzo de 1974 —durante el tercer gobierno de Perén— con la gira de Yerma. En esta
segunda visita un periodista le preguntd, entre otras cosas, cémo sentia su retorno
y Garcia respondio:

Un poco de resentimiento siempre hay, pero es de la época aquella.
Ademds, aunque me fui con Margaride y vuelvo con Margaride, hay
cambios realmente notables. Los argentinos estin universales, con mds
deseos de vivir, con mucha menos mala leche. ;Se decia asi no? [...] Dentro
de América Latina éramos los mds rigidos, grises y marrones. Marrones y
grises con mucho azul marino, azul militar y ahora parece haber mds

imaginaci6n.10

Este repaso demasiado apresurado por la historia reciente no intenta un
tratamiento de rigor cronolégico ni exhaustivo del tema, sino que se propone una
exposicién que ayude a su comprensién, con el objetivo de aclarar que no podemos
hablar de arte ni de artistas, sin aproximarnos al menos, a conocer las circunstancias
politicas, sociales y culturales en las que se produjeron los acontecimientos
comentados, mds ain cuando se quiere rescatar del olvido y revalorizar la obra y
trayectoria de quienes, por un lado, fueron reconocidos mundialmente y, por otro,
en su pais les tocé la invisibilidad, el olvido, la tortura, la muerte. O esa condicién
de “desaparecido”, que Cortdzar describié licidamente de esta manera:

Y si toda muerte humana entrafia una ausencia irrevocable, ;qué decir de
esta ausencia que se sigue dando como presencia abstracta, como la
obstinada negacién de las ausencias finales? Ese circulo faltaba en el infierno
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dantesco, y los supuestos gobernantes de mi pais, entre otros, se han

encargado de la siniestra tarea de crearlo y de poblarlo.!!

Estéril e inutdil serfa reflexionar qué hubiera sido de Garcia si se hubiera
quedado en Argentina; en aquellos momentos de tanta intolerancia y riesgo para
el arte, los artistas, los jévenes, los cientificos, los investigadores y los académicos.

Notas

1. El destacado es del autor.

2. Revista Primera Plana, n° 261, 26 de diciembre de 1967 Buenos Aires, pag. 44.
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Area Artes, n° 2, como “El teatro de Victor Garcia. Creacién y trayectoria’ Editorial del Centro de
Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba,
Cérdoba, 1998/99. (Los destacados son del autor).
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> estética y trayectoria en el teatro de Victor Garcia

Necesito sentir todo lo que hago hasta niveles insospechados.
Mi mundo es de este modo, un tanto particular y no es raro
que resulte hermético para muchos.

VICTOR GARCIA

En busca de un tiempo sin tiempo

En 1965 cuando Victor Garcia caminaba por las orillas de las autopistas!
francesas en busca de una osamenta de vaca, que necesitaba como elemento de
utilerfa para la representacién de la obra Ubu Rey, de Alfred Jarry, parece que no
advertia que el espacio geogrifico y el tiempo eran otros, distintos a los de su
infancia en la finca de su abuela, en Rosario de la Frontera (Salta, Argentina),
donde encontraba de tramo en tramo esqueletos de animales a la vera de los
caminos, cercanos tal vez a los alrededores de algtin matadero clandestino.

Esta particular organizacién en la mente del director de unir dos momentos
distantes en una tdnica situacién, nos advierte de una légica y una fisica diferente a
lo lineal y sucesivo del tiempo, y a la unicidad en el uso del espacio, como lo
piensan y formulan la 16gica convencional y el espacio euclidiano respectivamente.

Esta anécdota tiene que ver con lo que fue una constante en la obra de Victor
Garcia en lo referente al tratamiento del espacio y del tiempo en sus propuestas
escénicas y que nos revela una de las caracteristicas emblematicas de su teatralidad.
El procedimiento se da en el marco de una estética que aborda lo real desde un
lugar no realista, emparentado con los suenos, para producir otras realidades u
otros aspectos que hagan visible lo no visible de la condicién humana. Para crear
mundos imposibles de mostrar, tal como lo pensaba Antonin Artaud, quien decia:
“La imagen de un crimen presentada en las condiciones teatrales adecuadas es
infinitamente mds terrible para el espiritu, que la ejecucion real de ese crimen”.2

El concepto de teatro al que nos referimos no tiene nada ver con la escena
cldsica de caja, telén, proscenio, fosa de orquesta, perspectiva de profundidad y
escena enfrentada al espectador, donde un actor que representa a un personaje lo
expresa fundamentalmente a través de la palabra, dejando atrds y supeditando
todos los otros signos teatrales (espacios, decorados, iluminacién, proxemia,
sonidos, etcétera) a la tirania de esa palabra.

Es a ese teatro que Garcia llamé “teatro muerto”, al que le contrapone un
edificio escénico contenedor de un espacio flotante, eldstico, flexible, de fuerte
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verticalidad y materialidad expresiva, con objetos transparentes y comediantes en
suspension, despegados de la superficie plana y rigida del escenario, organizando
una ceremonia teatral descontaminada de un espacio-tiempo y cultura
determinados. Produciendo de esta manera una narracién desprendida de un lugar
histérico, psicolégico, de imitacién, etcétera. Todo esto marca otra clave en el
teatro de Garcfa, la “atemporalidad”.

Para poder romper con aquel teatro (a la italiana) legitimado durante cuatro
siglos —desde el Renacimiento hasta el presente— no alcanzaba tinicamente con el
deseo de ser director teatral, sino que era necesaria una fuerza que desbordara y
produjera una ruptura con todo lo establecido.

Antecedentes en Tucuman (1945-1957)

Las experiencias teatrales de Victor Garcia comenzaron en el seno de su
familia de origen salamantino, que llegé a la Argentina entre fines del siglo XIx y
comienzos del xx.> Ya residentes en la provincia de Tucumdn, los Garcia
fundaron el Centro Salamantino. Esta institucién estaba organizada por
comisiones directivas integradas por miembros de la comunidad, pero al mismo
tiempo el Centro estaba abierto a quienes quisieran participar de las diversas
actividades culturales y de recreacién que alli se realizaban. De esta manera, el
grupo lograba sobrellevar la doble tarea propia de los inmigrantes: por un lado,
la intencién de mantener los hdbitos de origen y, por otro lado, integrarse e
interactuar con su nuevo medio, a través de reuniones familiares, tertulias, teatro
y zarzuelas. Este objetivo estd expresado explicitamente en las publicidades de la
época, en las actividades que organizaban con anuncios como estos: ESPANOLES
O NO ESPANOLES, GRAN FESTIVAL FUNCION - BAILE - VERBENA, ;A GOZAR!, ;A
RECORDARY, ;A DISTRAERSE UNAS HORAS!

En el caso de la familia de Garcia, estas actividades estuvieron presentes en su
constante e intensa participacién en representaciones teatrales, cantares, bailes y
verbenas realizadas en la provincia, como queda documentado en el programa de
mano’ del especticulo Alma charra, una zarzuela en dos actos escrita por Ramén
Serrano, para motivar poesfas de Gabriel y Galdn, musica, cantos y bailes de
Salamanca, segin explicita el programa. En este especticulo, como en otros, la
familia Garcfa y Peral cubria nueve de los roles de la zarzuela costumbrista, entre
los tios, las tias y otros familiares.

Esta fue una época que visualizaba y hablaba de una Argentina con optimismo
y de un futuro que mejorarfa indefinidamente, como queda evidenciado en los
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avisos publicitarios de la época. Alli los nombres de los negocios que anunciaban en
los programas de mano del momento y, en especial, los del espectdculo citado
podemos observar: LIBRERIA “EL PROGRESO”, ARTICULOS PARA HOMBRES Y NINOS;
“LA NACIONAL”, GRANDES TIENDAS; “LA EESPERANZA”; “PRO-TUC” SOCIEDAD PRO
FOMENTO GENERAL DE TUCUMAN; “EL HOGAR”, DESPENSA; “LA ESTRELLA”,
BAZAR Y MENAJE; “EL PORVENIR”, FIAMBRERIA Y CARNICERIA DE DON FERMIN
GARCIA (padre de Victor), etcétera. Es decir, aqui queda expresado en forma
contundente el estado de 4nimo y los anhelos de una Argentina de la modernidad.
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De los cinco hijos de don Fermin Garcia Castro y de dofia Severina Pata
Medina, originarios ambos de Salamanca —de Cespedoza de Tormes, el primero y
de Hinojosa del Duero, dofia Severina—, Victor Garcia era el cuarto de cinco hijos,
Unico vardn, nacido el 16 de diciembre de 1934. Sus hermanas: Juana, Mari,
Mecha y Luz Garcia. Luz y Victor nacieron en la casa ubicada en la esquina de las
actuales calles 25 de Mayo y San Juan, en San Miguel de Tucumdn.

Fueron los primeros afos en este estimulante ambiente familiar y nacional los
que, seguramente, marcaron fuertemente a Victor, y lo llevaron a explorar
diferentes actividades relacionadas con el arte y en forma simultdnea, como ser la
pintura, la musica, la poesia (en particular la espanola), el baile, el recitado y el
mimo. Algo muy préximo a lo que definitivamente fue su eleccién: el teatro,
donde desplegé y activé hasta limites insospechados su “fértil imaginacién”.

Reproduciendo el modelo familiar donde habia crecido, también Victor-nifio
organizaba y dirigfa largas sesiones teatrales, en el dmbito de reuniones y fiestas
familiares, ya que contaba con un innumerable elenco formado por sus hermanas,
sus primos y sus amiguitos. Estos juegos de recitados y representaciones teatrales
en los afos de su infancia y adolescencia los organizaba en escenarios y decorados
disefiados por él, sobre cajas de camiones con sus laterales desplegados.

Foto de la despensa.
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Aqui Garcfa mostraba su pasion, su imaginacién y su creatividad tanto en lo
artistico especificamente, como en lo referente a los modos de produccién de sus
espectdculos, cuidando todos los detalles, hasta la elaboracién de programas de
mano en papel de facturas de la despensa, fiambreria y carniceria El Porvenir,
negocio de su padre. En estos programas se anunciaban, en algunas oportunidades,
representaciones de 33 espectdculos, entre recitados y obras teatrales, en un solo
dia.6 Me pregunto si aqui ya aparecia lo que algin dia el diario francés
Le Monde llamaria: Victor Garcia “el exceso”.
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Imagen con membrete rotiseria.

En estas presentaciones invitaban a los chicos del barrio y les cobraban cinco
centavos la entrada. Ademds, se les convidaba aloja fresquita —una bebida
santiaguena sin alcohol, realizada a partir de la fermentacién del fruto del
algarrobo—, porque hacia mucho calor bajo el techado de chapas. En otras
oportunidades, armaban un entablonado sobre tambores de 200 litros. En el
repertorio estaba también la representacién de Los diez mandamientos, con mimicas
y acciones teatrales. Segln cuenta su hermana Mecha, que era ademds su asistente,
Victor, “desde muy chiquito siempre necesitaba mostrarse”.

Los Garcia criaron a sus hijos con esta impronta tan espafiola de zarzuelas y
cantos, quizds por eso en el repertorio de Victor encontramos tanta preferencia por
los textos de Garcia Lorca y otros autores espafioles de distintos momentos, como

Calderé6n de la Barca, Valle Incldn y Arrabal.
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Dos hojas con programa infantil.6

Ya habia cursado el quinto grado cuando su familia se mudé a Rosario de la
Frontera, provincia de Salta (Argentina), a la finca San Martin, de su abuela
materna, lugar donde concluyé sus estudios primarios. Ese afio vivié experiencias
muy particulares que lo enriquecieron y marcaron fuertemente, al punto que
algunas de ellas se convirtieron en lo que serd su estética a lo largo de su
trayectoria teatral.

Parte de estas experiencias nos la cuenta su hermana Juana Garcia a través de
una carta personal que me fue enviada en el transcurrir de esta afectiva y cilida
relacién que logramos construir a lo largo de casi veinte anos de investigacién.”

Estimado Juan Carlos Malciin

..He releido lo que escribiste sobre Victor con uncidn y placer. Todo me parece
adecuado y verdadero, hasta cuando aseveras que nuestra formacion es castiza,
de Salamanca y muy austera. Claro que enriquecida por las costumbres del norte
Argentino.
Los veranos los pasdbamos en la finca de la abuela materna, como tii ya sabes,
donde presencidbamos las costumbres de los peones y hombres del campo de
Rosario de la Frontera. Conmigo, Victor viajé a la capital de Salta a los 10
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aros por primera vez. Alli visitamos los museos, las iglesias, los monumentos
e investigamos su historia.

Mds tarde viajé a Jujuy y a la Quebrada de Humahuaca.

En casa gustdbamos mucho recordar las costumbres de la gente del Altiplano. Todo
eso es también formacion, enriquecimiento interior que se notaba en su obra.
Evidentemente, a esos rituales se referia la critica francesa Odette Aslan, que i
mencionas.

Por otro lado, en Rosario de la Frontera habia y hay una gran colectividad
drabe. Alli teniamos muchos amigos de esa nacionalidad que hablaban
constantemente su idioma de origen. Escuchdbamos su misica, sus cantares;
cosa que, seguramente, impacto a Victor.

Cuando fuimos a vivir alli permanentemente desde 1946, termind su
primaria en ese lugar. Se hizo muy famoso en el pueblo por sus recitados. Era
figurita repetida de las fiestas escolares. Recitaba con tanta fuerza que nos
emocionaba a todos, sus comparieros lo llevaban en andas por el patio de la
escuela. jEran poesias escolares! Bueno ni mds ni menos. ..

También te queria recordar que la finca (llamada “San Martin”) era muy
grande. Sus 1.500 hectdreas resultaban dificiles de cuidar.

El tren mataba al ganado y de ahi que siempre se encontraban esqueletos al
lado de las vias. Victor pensaba que en Francia ocurria lo mismo y recorria
las vias para encontrar huesos de animales... como tii bien lo sabes...

Otras cosas que nos impresz’onﬂbﬂn eran las carneadas. En el invierno, se
llegaban a sacrificar 14 cerdos y una vaquillona para fabricar chorizos y
Jjamones que consumia nuestra numerosa familz’ﬂ, entre tios y primos.

Alli Victor se entretenia en inflar las vejigas de los cerdos como si fueran globos
y con las que luego jugaban con su primo Osvaldo G. que tii habrds conocido
en Rosario de la Frontera. Al secarse, esos globos parecian de papel. [Mira la
importancia de todas esas nuevas experiencias!, cémo lo marcaron y cémo las
utilizé en sus obras.

;A quién se le iba a ocurrir lo mismo? para vestir los actores de La rosa de

papel...

Con este material de costumbres, hdbitos, gestos, gritos, musicay sonidos de
esa cultura, Garcia representa Gilgamesh (1979) donde se comunica con la
musicalidad de voces de 27 dialectos drabes y lenguajes de cuerpos desnudos,
logrando de esta manera instalar teatralmente la impronta de una cultura extrafa,
en el centro mismo de la cultura de Occidente (Paris).

Quizd, sea esta una mds de las tantas travesuras del audaz Victor, que, desde
su condicién de latinoamericano, argentino y periférico, se regocijaba ante una
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intima copa en algin bar aledano al teatro Chaillot el haber logrado hacer aplaudir
a rabiar y de pie, por mds de 30 minutos, a un culto publico francés que no
entendié nada de lo que pasé en escena.

Al terminar sus estudios primarios en Rosario de la Frontera, volvié a San
Miguel de Tucumdn donde cursé sus estudios secundarios en el Colegio Nacional
Bartolomé Mitre de esa provincia. Alli conoci6 a poetas, escritores y artistas del
medio. Entre ellos, a Juan José Herndndez, Arturo Alvarez Sosa y Tomiés Eloy
Martinez.

En esta etapa Garcia comenz6 a dirigir teatro de titeres. El escritor Juan José
Herndndez nos coment6 una de estas experiencias, la de una puesta de titeres
realizada en la Biblioteca Alberdi de Tucumin:

(...) Se trataba de una obra de Garcia Lorca, creo que E/ retablillo de
don Cristdbal, con un vocabulario directo y trasgresor, pues era eso lo que
lo fascinaba. Y creo que logré lo que se proponia. Las damas y caballeros
presentes se escandalizaron y salieron huyendo. Me parece que en ese
momento, Victor estarfa en primer o segundo afo del secundario. La
funcién era para recaudar fondos para el Colegio Nacional.®

Efectivamente se trataba de £/ retablillo de don Cristébal, una farsa de guifiol
de Garcia Lorca, escrita en un lenguaje de corte popular. Esta pieza tiene un
prélogo hablado, presentado por un actor-mufieco a modo de narrador en la
puesta de Garcfa, y comienza de esta manera:

Sefioras y sefores. . .:

El Poeta que ha interpretado (se referfa a Lorca) y recogido de labios
populares esta farsa de guifiol, tiene la evidencia de que el pablico culto
de esta tarde sabrd recoger, con inteligencia y corazén limpio, el delicioso
y duro lenguaje de los mufecos. Asi, pues, el poeta sabe que el publico
oird con alegria y sencillez, expresiones y vocablos que nacen de la tierra
y que servirdn de limpieza en una época en que maldades, errores y

sentimientos turbios llegan hasta lo mds hondo de los hogares.?

Creo importante recordar algunos de los textos dichos por los munecos-
personajes para entender mejor la eleccién de Garcfa:

MADRE DE DONA ROSITA: Yo soy la madre de dofia Rosita
Y quiero que se case,
Porque ya tiene dos pechitos
Como dos naranjitas
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Y un culito

Como un quesito

Y una urraquita

Que le canta y le grita.
Y es lo que yo digo:

le hace falta un marido,
Y si fuera posible dos.

Ja, Ja, ja, ja, ja.

ROSITA:  jAy! Qué noche tan clarita
vive sobre los tejados
En estas horas los nifios
cuentan las estrellas
Y los viejos duermen
sobre sus caballos,
pero yo quisiera estar:
en el divin
con Juan,
en el colchén
con Ramén,
en el canapé
con José,
en la silla
con Medina,
en el suelo
con el que yo quiero,
pegada al muro
y en la gran chaise-longue
con Juan, con José, con Medinilla,
Con Arturo y con Ramén.
Ay, 1Ay (AyLAY!
Yo me quiero casar, ;me han oido?
Yo me quiero casar...

Aqui Garcfa, ante un pablico mds amplio y ya fuera de su dmbito familiar,
irrumpia con otra de sus caracteristicas —que el poeta Herndndez resaltara—
cuando se referfa a la fascinacién que tenia por la trasgresién. Esta caracteristica
es la de ser un provocador, como lo llamé en varias oportunidades la prensa y
la critica internacional.
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En estos anos, otra de las actividades de Garcia era la de conductor de un
programa de radio especialmente dedicado a poetas espanoles, como Garcia
Lorca, franceses, como André Gide y Jean Paul Sartre, entre muchos otros. O el
chileno Pablo Neruda, a quien, por cuestiones politicas del momento, no era
recomendable leer en publico y, mucho menos, en un programa radial. Si bien
las autoridades de la radio le observaban “cualquiera menos Neruda”, Garcia
continuaba su programacién como él lo tenia previsto, incluyendo al poeta
chileno. Su condicién de trasgresor volvia a aparecer y, por lo tanto, el trabajo le
duré muy poco.10

El periodo comprendido entre los anos 1953 y 1957 corresponde a un
momento de relacién estrecha entre Garcia y el teatro de su provincia natal.
Durante esta etapa, se acercé al grupo independiente de artistas e intelectuales de
la Pena Cultural El Cardén, en la que su actividad fundamental fue la de actor en
papeles secundarios. Integraban el grupo, entre otros, las destacadas artistas
tucumanas Olga Hynes O’Connor y Rosa Avila; Rail Serrano (autor teatral y
director del grupo), Julio Ardiles Gray (dramaturgo y teérico teatral) hoy referentes
teatrales nacionales. Otro integrante del grupo, fue Miguel Angel Estrella, quien
logré6 un gran reconocimiento internacional en el dmbito de la msica,
destacindose como pianista y embajador cultural en localidades andinas y ciudades
del mundo, con su fundacién internacional Msica Esperanza.

Entre las experiencias de este periodo se encuentran el trabajo colectivo, las
lecturas de mesa, el andlisis de las obras, los ensayos, el pintado de los decorados,
el disefio de vestuarios, el montaje, los estrenos, los nervios, los aplausos, el publico,
las reuniones, de nuevo los ensayos; y también las declaraciones de principios, entre
las que me parece importante citar algunas referidas al teatro propiamente dicho:
“Consideramos al teatro el arte social por excelencia y sefalamos sus
responsabilidades para con el pueblo que lo sustenta. [...] Nuestro teatro mostrard
la realidad argentina, y mds concretamente la del norte, y ayudard al hombre que
la habita a sobrellevar su lucha en ella”.!! Estas declaraciones de principios,
expresan el despertar de una conciencia social.

No obstante, estas consignas de corte social y popular no sedujeron a Garcia
a insertarse en una militancia politica partidaria. Situacién que no lo alejaba de
otras preocupaciones de la condicién humana, de una determinada cultura
occidental, cristiana, puritana, discriminatoria, contaminada e injusta que atentaba
contra la felicidad y la libertad del hombre. M4s bien orientaba sus bisquedas hacia
un costado de corte “existencialista” que tenia que ver con el sentido del hombre
en esta vida, reflexionando sobre un plano mds complejo y “esencial”, a juzgar por
las lecturas de pensadores como Sartre, Camus, Artaud y otros tantos autores de
las corrientes del pensamiento de las vanguardias contempordneas, que
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significarfan —ademds de las discusiones del arte del teatro— otro componente
aglutinador del grupo El Cardén en su Tucumdn de origen.

En esta etapa Garcfa cursa sus estudios de medicina. Algunos recuerdan cierta
entrada al cementerio de noche para negociar con el panteonero —el sepulturero— el
esqueleto y la calavera —bautizada “Carmelo” para el estudio de los huesos. Cada
musculo fue pintado minuciosamente con distintos colores por el mismo director.
Generaciones recientes recuerdan atin haber estudiado con “Carmelo”.12

El vinculo entre Radl Serrano, Victor Garcia y el teatro era muy particular,
heredado genealégicamente del seno de las familias y multiplicado por ambos
artistas, en su doble origen salamantino y teatral. Comentado por el mismo
Serrano de esta manera:

[...] mir4, el vinculo con Victor Garcfa es porque mi mamd era de un
pueblo que se llama Fregeneda, en Salamanca, y el padre de Victor y la
madre también... y nos frecuentdbamos porque éramos relativamente
paisanos... mi relacién con el teatro se debe a que mi hermano estaba muy
vinculado con el fenémeno teatral. Concretamente con el teatro Alberdi
donde venian companias que ¢l conocia y luego llevaba a casa de mi papd.
La casa de mi papd era un caedero. Entonces, yo siempre estaba en un
ambiente muy vinculado al teatro...13

En otro momento de la charla con Serrano, le pregunté si su padre también
estaba vinculado al teatro y contesté lo siguiente:

No, mi papd era espaol y al llegar aqui fue el jefe de la claque!4 cuando
se hacfan zarzuelas. A ¢l le daban entradas gratis por aplaudir. Ese era el

tnico vinculo que tenfa...

Serrano conté cémo iniciaron el grupo El Cardén:

...Luego de otros intentos, formamos el grupo El Cardén en un sétano
debajo del bar de billares El Col6n. Querfamos hacer un teatro popular, con
obras que hablen de Tucumdn. Ahf entré Victor Garcfa... Cuando Victor
Garcfa dice que empezd su carrera con leyendas de los indios del Norte
Argentino, en realidad, el autor de la leyenda era yo. El indio se llamaba
Serrano Pérez..

[...] Te voy a contar lo que pas6 en la primera funcién, porque casi lo
echo a Victor Garcfa del teatro. Empezaba la obra y yo estaba con Rosita
Avila abrazado en una tarimita que representaba el rancho nuestro.
Entonces, Victor entra medio rdpido. Tenfa dos largos monélogos y, cuando
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comienza la obra, el boludo en vez de empezar con el mondlogo del primer
acto, empieza con el del segundo. Y yo, que era autor, director y actor de esa
obra, y estaba de espaldas, tuve que inventar algo, y entonces digo lo que él
debié decir. Lo putié toda la noche. Para serte franco, no le vefa ningtin
futuro en el teatro como actor. Nunca hubiera pensado que iba a terminar
siendo director...15

Con esta anécdota se pueden inferir algunas cualidades que siempre
acompanaron a Victor Garcia y que le son muy propias. Por un lado, su imaginacion
¥, por otro, su capacidad de inventar y mentir, como refiere Serrano al comentar la
anécdota sobre la representacién de leyendas indigenas. Asi también inventaba
cuando ya tenfa sus primeros reconocimientos internacionales y la prensa lo
asediaba con entrevistas. Para conocer el origen y trayectoria de Garcia les decia que
pertenecia a la “oligarquia tucumana” y vivia en una estancia de 27 cuartos. Pero que
tuvo que renunciar y vender todo aquel confort para invertirlo en una aventura
teatral. Aristocracia que no se puede sostener con los altibajos de una modesta
despensa de fiambres, dulces y conservas para el sostén de una numerosa familia.

De esta entrevista podemos deducir que ese teatro de tipo realista-naturalista
no le interesaba demasiado. Menos atn cuando observamos que el trato que recibia
en el grupo no era nada cordial. Las putiadas, la falta de estimulos y el saber que el
responsable del grupo no viera en Garcia ningtn futuro como actor —y mucho
menos como director— le creaban situaciones dificiles de soportar, clima que incidié
en su futuro alejamiento del grupo. Mds ain cuando comenzé a dudar de su
vocacién de médico, impacto que le produjo una profunda crisis personal y
conflictos de orden familiar que seguramente apresuraron su partida a Buenos Aires.

En el tiempo en que Garcia integraba el grupo El Cardén se representaron
las siguientes obras: Pagar y no pagar, paso de Lope de Rueda; £/ alma de madera,
de Radl Serrano, E/ sembrador, de Rodolfo Gonzdlez Pacheco, obras en las que
Victor Garcia fue actor en papeles secundarios; La zapatera prodigiosa, de Federico
Garcia Lorca, en la que Luz Aida Garcfa, hermana menor de Victor, interpreté el
papel de Vecina Amarilla.

Adn siendo un grupo de teatro independiente fueron contratados por la
Comisién de Asuntos Culturales de la Municipalidad de San Miguel de Tucumén
para realizar representaciones en el teatro San Martin, un icono del teatro oficial,
en aquel momento y en la actualidad, situacién que se presenta como
contradictoria y hace reflexionar sobre las caracteristicas de este teatro
independiente, si pensamos que estamos hablando del ano 1956.
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Etapa en Buenos Aires y en Brasil (1957-1962)

Por cierto algo mds habia sucedido en el grupo original El Cardén por la
didspora de algunos de sus integrantes, ocurrida en el ano 1957: por un lado, el viaje
del fundador y director del grupo Rauil Serrano a Rumania, donde permanecié casi
diez afios, y por otro, la partida de Victor Garcia a Buenos Aires, a pesar de que en
Tucumdn estaban sus amigos, sus lecturas, sus aptitudes de mimo, de actor, de
bailarin, de director de titeres, con El amor de don Perlimplin con Belisa en su
jardin —aleluya erética— de Garcia Lorca. No obstante la fascinacién que podian
haberle significado todas estas experiencias, no le alcanzaron a Garcia para quedarse
en Tucumdn, puesto que ademds de sus cuestiones estéticas personales estaban
también las presiones y los conflictos familiares, como ya lo comentamos.

Este periodo 1957-1960 fue una época de grandes cambios, ya que, ademds
de dejar su provincia, abandond el proyecto familiar de Garcia médico —en cuarto
ano de Medicina— por el de Garcia director teatral.

En estos momentos dificiles y de toma de decisiones, Victor, se le presentd en
Buenos Aires a su hermana mayor, Juana Garcfa, para decirle lo que no pudo decir
a su familia en Tucumdn: “Juana si no hago teatro me muero”. Juana comprendi6
a Victor, pero le puso condiciones de trabajo y de estudios, para su nueva etapa.
Juana, que era arquitecta, lo orientd y lo estimulé a tomar clases de Arte y de Vision
en la Facultad de Arquitectura de la UBA. Le consiguié trabajé junto a ella en un
estudio de arquitectura donde comenzd a manejar elementos de dibujo técnico y
a aprender conceptos del disefio y de las escalas en arquitectura. Ademds, estudié
teatro en el Instituto de Arte Moderno (IAM) con Marcelo Lavalle.

En esta etapa del IAM, intervino como actor en el grupo independiente que
dirigfa Lavalle, en la puesta de E/ sombrero de paja de Italia, de Labiche y Michel,
en el teatro Lys. El mismo grupo participé en un Festival de Solidaridad
Republicana a total beneficio de los mutilados de la Guerra Civil Espafiola, que
habian organizado entidades espafolas. En esta adhesion fueron presentadas las
obras: Pagar y no pagar, farsa de Lope de Rueda y E/ retablillo de don Cristébal, de
Garcia Lorca. En estas presentaciones Victor Garcia participé como actor, junto
con Jorge Lima, Carlos Saravia, Vilma Larese, Nancy Tufién y Jorge Grazo.

Cuenta Jorge Lima:

Victor era un muchacho muy “polémico”, polemizaba siempre con
Marcelo Lavalle sobre las distintas corrientes del teatro y sabfa mucho de
teatro y tenfa muchas ideas..., quedé asombrado por sus conocimientos del
teatro cldsico espanol, el isabelino, la comedia dell’arte, conocia lo que era el
realismo, el surrealismo, el expresionismo, el absurdo, conocia hasta las

técnicas orientales como el Noh japonés y bueno... cuando ya se formé el
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Mimo Teatro hizo un teatro Mégico que mds que un teatro era un
laboratorio porque siempre buscaba cosas nuevas. Y ya no nos podfamos
quedar en el Instituto, porque era una cosa que trascendia al Instituto.!6

En el afio 1958, con los compaferos del Instituto de Arte Moderno, se fundé
el grupo Mimo Teatro, creado y dirigido por Victor Garcia, aunque mds tarde
compartirfa esta responsabilidad con el autor y actor Elio Erami.!”

Como resultado de estas experiencias elaboré el Manifiesto del grupo, en el
que ya aparecen algunas claves de lo que serd su “teatralidad” en las producciones
futuras, en lo referente a los actores, al espacio escénico, el mddulo esencial y su
técnica de la deshumanizacién.

Con este grupo comenzaron a realizar representaciones en las que estas
indagaciones aparecerdn en las primeras puestas escénicas, como fue el caso de £/
maleficio de la mariposa, de Garcia Lorca. En esta obra su hermana Juanita,
arquitecta, realizé el planteo escenografico respondiendo a la desafiante propuesta
de lograr esa atmdsfera onirica e irreal de permanentes transformaciones exigida
por su hermano director. Otras de las obras representadas por el grupo fueron,
nuevamente, E/ retablillo de don Cristébal, de Lorca, Drama en tic tac, de Elio
Erami, obras de Lope de Rueda y farsas medievales andnimas.

Estas representaciones se realizaron en teatros cldsicos de tipo “a la italiana”,
como el Teatro Presidente Alvear, el teatro Itati, Casa de Corrientes; en carpas de
circo, en calles y en plazas de distintos barrios de la ciudad, organizadas y
auspiciadas por la Secretarfa de Cultura de la Municipalidad de Buenos Aires. £/
retablillo de don Cristébal se representaba en carros tirados con caballos, como los
pageant,'8 por las calles de los barrios de Palermo, el Centro, La Boca, en los que
los actores se movian como titeres. También realizaron giras para inaugurar la
temporada de verano en el teatro Jardin en Mar de Plata y en Rio de Janeiro, Brasil.

El critico Juan Arias, en su programa de Radio Nacional, al referirse a la
representacion de E/ retablillo de don Cristébal comenta:

El elenco de Mimo Teatro siguié en esta farsa su caracteristica més evidente:
el medio directo y pleno, ‘sin los afeites de la adaptacién’ siempre impropia, ni
los eufemismos tendientes a ‘adecentar’ el texto, creemos que, precisamente,

este es el tratamiento mds justo y adecuado...®

Con esta obra Victor Garcia realizé un recorrido desde su adolescencia en
Tucumdn hasta su madurez en Europa, pasando por Buenos Aires, Brasil y otras
ciudades del mundo.
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Entre 1960 y 1962 alterné entre Buenos Aires y Brasil, con el grupo Mimo
Teatro. Ademds de lo especifico teatral, por razones de sustento, se hizo disefiador
y fabricante de blue jeans y bikinis, pero no en tela, sino en cuero, armados con
pegamento, ya que el cuero era mds barato. Los vendié con éxito, aunque los
compradores se lo ponfan una sola vez, porque se despegaban. Gané dinero
suficiente para el boleto en barco hacia Europa porque tuvo que huir, literalmente,
por los conflictos y reclamos que le hacian sus damnificados compradores. En esa
oportunidad Victor comenté: “Tomé un barco y desembarqué en Barcelona”.

Simultdneamente en este mismo periodo, en lo referente a lo teatral, fue
incorporando actrices, actores y elementos de la cultura brasilefia, asi como también
de la danza moderna, que estudi6 con Ponona Sforza, discipula de Martha Graham:

[...] me adopté y los dos formamos un conjunto. Hicimos varios
espectdculos de investigacion. El primero fue aquel del E/ espermatozoide y el
dvulo, yo hacfa de espermatozoide y ella de évulo [...] durante la
representacidn no nos vefamos nunca, si no era a través de enormes
preservativos humanos. Y alli me sirvié todo lo que habia aprendido de
histologfa, de citologfa, las divisiones de las células, el cromosoma. Todo
estaba alli. Y yo me divertfa viendo por fin la utilidad de la biologfa. Después
de esto fabricamos un enorme tubo de quince metros de largo, por siete
metros de didmetro en su boca ancha, como un embudo. Se llegaba al
publico de esta manera; y a través de los agujeros cafan los personajes y
—glub— eran absorbidos por otros.20

Estas nuevas experiencias de vanguardia fueron decisivas en la necesidad de
cambiar el nombre del grupo original por el de Mimo Drama. Refiriéndose a este
periodo Garcfa comentaba:

Hacia mimo y buscaba materiales nuevos para terminar con el realismo.
Entonces metfa a la gente adentro de grandes bolsas de pldstico como
preservativos... y los dejaba adentro para que la cosa no fuera sentimental,
psicoldgica, sino de estimulo y reaccién...2!

Este procedimiento aparece en el comentario de Jorge Lima cuando dice que
“mds que un teatro era un laboratorio”, porque Garcia le fue incorporando en cada
representacién componentes de sus investigaciones, siempre alejadas del naturalismo
y el realismo, la estética mds rechazada en toda la cruzada teatral de Victor Garcia.

Desde Barcelona continué su complicada aventura, también en un
complicado auto-stop hasta llegar a Francia.
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Victor Garcia y su teatro por el mundo (1962-1982)

Al considerar agotada esta experiencia brasilena, la mirada de Garcia se
dirigi6 hacia Europa. Los primeros momentos fueron de extrema pobreza, al punto
de que casi fue repatriado en dos oportunidades por el Consulado Argentino en
Francia, ya que se habia presentado alli diciendo:

He tenido una aventura, cref que serfa mds ficil. Necesito un trabajo
cualquiera. Tengo hambre y no tengo dénde dormir, estoy en la calle, apenas
acabo de llegar. No sé ni una palabra de francés...

La solucién que encontraron los empleados del Consulado fue enviarlo al
Ejército de Salvacién por 15 dias, hasta la llegada del préximo barco para su
repatriacién; plazo que se cumpli6 y Garcia no llegd, sino después de que el barco
habia partido. Cuando aparecié nuevamente para ser repatriado por segunda vez,
ocurrié lo mismo. Finalmente, no volvié mds.

Esta experiencia de deambular por las calles con companeros del Ejército de
Salvacién hizo que tomara contacto con el mundo marginal de Paris.

En la segunda espera de los nuevos 15 dias, conocié al cénsul argentino en
Francia, Miguel Ocampo, pintor y arquitecto, esposo de Elvira Orphée —escritora
de origen tucumano—, quien tenia referencias de Victor Garcfa. La familia Ocampo
se preocup6 por él, lo ubic en un lugar para vivir y le consiguié un trabajo.

De a poco, logré “integrarse”, trabajando en el Servicio de Investigaciones de
la Radio y Televisién Francesa (ORTF), interesindose en los efectos de luz y
sonido. Ingres6 a la Universidad del Teatro de las Naciones e hizo amistad con
artistas importantes en el panorama cultural francés.

En este punto es necesario detenerse y sefalar otra clave de la teatralidad de
Garcia: su relacién con el arte del mimo. La relacién estrecha entre el teatro y el
arte del mimo que Garcia habia construido, se vio reforzada y enriquecida en
Francia cuando fue alumno de Marcel Marceau, quien capté rdpidamente sus
condiciones y talento y lo invit6 a realizar una gira artistica por Europa.

Si sumamos a este recorrido su paso por el submundo parisino sin hablar el
francés, nos damos cuenta de que la lengua hablada no era un impedimento en la
vida de Victor Garcfa, como tampoco la palabra y el texto dramdtico eran
fundamentales en su teatralidad.

Roland Barthes dice:

La teatralidad, es el teatro menos el texto, es un espesor de signos y de

sensaciones que se construye en la escena a partir del argumento escrito, es
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esa especie de percepcién ecuménica de artificios sensuales, gestos, tonos,
distancias, sustancias, luces, que sumerge al texto en la plenitud de su
lenguaje exterior. . .22

Por lo que aqui se podria interpretar que el teatro es la sustancia por excelencia
de los signos, menos el texto dramdtico. Es decir que puede haber teatro, aunque no
hubiera relato, solo con que hubiera volimenes, cuerpos que bailan, que hablan,
que estin desnudos, objetos, juegos, sonidos, gritos, aullidos, ruidos, musica,
cuestiones que generan espacialidad, es decir, “esencias”, como dirfa Garcfa.

Continuando con el recorrido de Victor Garcia, se harfa indispensable, tener
en cuenta estos comentarios para entender o tratar de aproximarse a la teatralidad
que él construye y que hace posible que monte producciones en distintos
escenarios, con distintos elencos, en distintos paises, en distintas lenguas, lo que
equivale a decir, en distintas culturas (Brasil, Espafa, Portugal, Francia, Inglaterra,
Israel, Irdn, etcétera), sin conocer los respectivos idiomas. Valga como ejemplo la
realizacién de Gilgamesh, una epopeya de la mitologia simera (Théatre National
de Chaillot, Paris, 1979), en lengua drabe, en 27 dialectos.

Una anécdota ilustra como se expresaban en la practica estas convicciones de
Victor, quien le rechazé a Laurence Olivier, director del Old Vig, el ofrecimiento
que este le hiciera de un traductor, en oportunidad de los ensayos de £/ arquitecto
y el emperador de Asiria, en 1971. El argumento de Garcia era que para hablar de

teatro ¢l no necesitaba traductores.

Seguramente a esto se referfa el director inglés Peter Brook cuando dijo
alguna vez que “Victor Garcia, es un director de fino talento capaz de romper las
barreras del idioma y la forma convencional” .23

En aquellos afios en Francia, con la llegada de André Malraux al Ministerio
de Asuntos Culturales, se fomentd y propici6 la descentralizacién teatral. Se cred
la Casa de la Cultura y se establecié un concurso anual para las jévenes companias
teatrales. Malraux institucionalizé6 y credé la Universidad del Teatro de las
Naciones, verdadera puerta de acceso para un grupo de jévenes directores
latinoamericanos, como Alejandro Jodorowsky (chileno, 1953), Alberto
Rodriguez (argentino, 1954), Rafael Rodriguez Vigouroux (peruano, 1957),
Jorge Lavelli (argentino, 1960), Victor Garcia (argentino, 1962), Antonio Diaz
Florian (peruano, 1968) y Alfredo Rodriguez Arias (argentino, 1969).

En 1963, Victor se encontraba dirigiendo un taller en lengua original
—espafol—, y participé en el encuentro de la Universidad del Teatro de las
Naciones.24 Este encuentro era organizado por el gobierno de Francia y la ciudad
de Paris, afio tras afio, y estaba abierto a los grupos teatrales del mundo, incluidos
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los de aquellos paises subdesarrollados de América, Asia y Oriente. Proponia, a
jovenes talentos, participar y fundamentar sus teorfas en un estudio critico acerca
de los valores estéticos, técnicos, morales. Planteando asi una nueva toma de
conciencia de los problemas del hombre. Estos se traducirfan en nuevas
experiencias teatrales en las que la literatura no estuviera por encima del hecho
teatral. En este sentido, me parece vilido citar uno de los axiomas de Richard
Schechner, director del Performer Group de Nueva York. Axioma n° 6: “El texto
no ha de ser necesariamente ni el punto de partida ni el objetivo final de la accién
y hasta puede no haber texto dramdtico en absoluto”.25

Una vez mds, Garcia participéd como actor y director con la puesta de
El retablillo de don Cristébal de Garcia Lorca, en lengua espafiola y gand los cinco
primeros premios en distintas especialidades: direccidn, escenografia, mejor actor,
vestuario y nuevos elementos de investigacion escénica.

En la puesta de Ubu Rey (1966), el teatro del Louvre hervia cada noche. El
publico francés no entendia el idioma de 80 actores de 27 nacionalidades
diferentes, pero la musicalidad de la puesta era suficiente para desencadenar el
ardor. “Para confeccionar el vestuario —recuerda Garcia— fui dos semanas seguidas
al matadero, para conseguir millares de vejigas de chancho: asi, obtuvimos una
magia brillante y transparente, y al mismo tiempo una impresion sélida con esos
trajes que parecian de papel”.26

Este reconocimiento, mds su presentacion en la Bienal de Parfs, le valié al
creador una invitacién para el Festival de Arte Contemporaneo, que tuvo lugar en
el Pavillon Marson, y en el que present6 dos puestas en escena, La rosa de papel de
Valle Incldn, con actores de siete paises sudamericanos, y Comedia de Samuel
Becket, supervisada personalmente por el autor irlandés.2”

El dramaturgo irlandés Samuel Beckett afirmé: “Victor Garcia renové el
debilitado teatro francés”,28 logrando asi un espacio decisivo en continuo
crecimiento, como un espiral ascendente, que se desplazé hasta llegar a ser uno de
los “directores m4s llamados del mundo entero.2?

A tres afios de su llegada a Francia, en 1964, Garcia fue invitado a ser el
director de escena de la Compania Serreau-Perinetti, con la que continué
representando su repertorio de £/ retablillo de don Cristébal de Lorca 'y Rosa de papel
de Valle Incldn.

on Ubu e Alfred Jarry, en representd por primera vez una obra
Con Ubu Rey de Alfred Jarry, en 1965 represent por p b

en idioma francés y con companfa propia, “drida como pocas y generosa en
dificultades”, fertiliz6 hasta el colmo la imaginacién de Garcia... “La mayoria de
los 80 actores (27 nacionalidades diferentes) saltaban por el escenario enfundados
en trajes de caucho, confeccionados con neumdticos, que se inflaban y desinflaban,
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alcanzando alturas vertiginosas y rodaban como bolas por las tablas”.30 Con esta
puesta participé en el IX Concurso de Jévenes Compaiiias, en Paris, y en el Festival
de las Noches de Bourgogne, en Dijén, Francia. Destacamos aqui otra clave de su
teatralidad que es lo dindmico, lo flexible y vertical del tratamiento del espacio
escénico, en oposicion a la rigida y horizontal escena cldsica.

En el programa de mano de esta puesta, podia leerse, a modo de epigrafe, la
siguiente frase: “La razén es una luz que me hace ver las cosas cuando las cosas ya
no estdn” (Picabia).3! Concepto que nos muestra, una vez mds, la estética contra el
teatro racional, légico y psicologista.

El papel protagénico de la obra, Ubu, rey de Polonia, fue protagonizado por
un actor de origen senegalés. “...Y cuando se le pregunté a Victor Garcia por qué
habia elegido a un negro para el papel de Ubu (Douta Seck), él respondié: “...No
me habfa dado cuenta que era negro...”” 32 respuesta que ademds de perturbar al
periodista, nos habla de una ideologfa implicita y contundente, en contra de todo
tipo de discriminaciones.

En 1966 Garcia continué en Paris, ciudad que al parecer seria la elegida para
su residencia, aunque le gustara decir: “He llevado siempre una vida medio gitana,
no tengo otra casa que los hoteles”.

En este momento comenzd la era de Arrabal, con la puesta de E/ cementerio
de automoviles, en 1966, para el XII Festival de las Noches de Borgogna, en Dijén.
Versién que al ano siguiente (1967) presenté en Paris, en el teatro de las Artes, y le
sirvié como detonador, con una propuesta revolucionaria que puso en movimiento
a empresarios y directores de todo el mundo, quienes lo invitaban a sus paises de
origen con la idea de concretar montajes que revitalizaran sus respectivos teatros.
Tal fue el caso de la actriz y empresaria brasilefia Ruth Escobar, con quien concreté
tres producciones en idioma portugués: El cementerio de automdviles (1968), El
balcon de Jean Genet (1969) y Autos sacramentales de Calderdn de la Barca (1974).
Esta tltima puesta, se estrend en el Festival Internacional de Shiraz, Persia, en las
columnatas de un templo en ruinas de Persépolis, capital del Imperio Persa, a 70
km de Shiraz, luego de sortear una serie de inconvenientes ya que las autoridades
religiosas la habian prohibido porque el elenco estaba desnudo en escena.

La emperatriz, Farah Diba, una de las promotoras del Festival, “no podia ver
la desnudez humana sin caer en desgracia”. Sin embargo, fue ella quien intermedi6
para que la representacién pudiera hacerse.

Garcia continud con esta obra en una gira por Europa, con los mismos
inconvenientes por los cuerpos desnudos de los actores. Aun asi, fue invitado fuera
de programacion, a la Bienal de Venecia, ya que en esta oportunidad los miembros
de la magistratura no consideraron motivos de prohibicién. Esto se debié a que el
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responsable del drea teatro de la Bienal era el director italiano Luca Ronconi,
reconocido revolucionario del teatro de aquellos afos. En esta oportunidad fue la
obra que mds entusiasmo a los asistentes a dicho encuentro.

Entre su instalacién definitiva en Paris y sus sucesivos viajes y puestas en escena
en Brasil, Victor Garcia fue contratado durante un afio como director invitado por
el Citac (Centro de Iniciacién Teatral de la Academia de Coimbra) en Portugal,
donde mont6 E/ gran teatro del mundo, de Calderén de la Barca, en el atrio del
convento medieval del Alcobaca y Asz que pasen cinco anos, de Federico Garcia Lorca.

De Coimbra, al norte de Portugal, bajé a Lisboa, invitado por el Teatro
Experimental de Cascais (TEC) que fundara Carlos Avilés —director de los Teatros
Nacionales de Portugal en aquellos anos— donde monté obras como La paribola
del festin, de Paul Claudel y algunos de los Autos sacramentales de Gil Vicente.

La siguiente invitacién que obtuvo Garcia fue la del actor Laurence Olivier,
por entonces Director del Old Vic de Londres, para el primer montaje en inglés de
El arquitecto y el embajador de Asiria de Fernando Arrabal, en 1971, en idioma
inglés, oportunidad en la que dirigié al famoso actor Anthony Hopkins.

La relacién con Espafa se produjo mediante los oficios del dramaturgo
Fernando Arrabal, quien sugirié a la compania de Armando Moreno y Nuria
Espert en 1969, para que contrataran a Garcia, ya que buscaban un director con
nuevas ideas para representar Las criadas, de Jean Genet. Con la misma compania
llevaria a escena, afos mds tarde, Yerma de Federico Garcia Lorca y Divinas

palabras de Ramoén del Valle Inclan.

En 1980 puso en escena Bodas de sangre, de Federico Garcfa Lorca, en el
Teatro Nacional Habima, en Israel, en hebreo. Aqui aparecié nuevamente ese
teatro sin fronteras, sin espacio referencial y sin tiempo histdrico, es decir, otra vez
la “atemporalidad”, donde la historia trdgica e individual de La novia, El novio y
Leonardo se transformaron en conflictos “esenciales” de la condicién humana.
Como dirfa el mismo Garcia: “Sangre, semen y muerte”.

Esta propuesta también le merecié6 duros comentarios de los especialistas,
aunque también cierto reconocimiento. Algunos criticos dijeron que, si bien la
versién era discutible estéticamente, resultaba sin embargo, muy atractiva.

Por ejemplo, Débora Eliaz, critica teatral israelita, se refirié de esta manera

a la puesta de Bodas de sangre de Garcia Lorca:

Garcia saca del drama, su temperamento netamente espafiol, intentando
llevarlo a un plano fuera del lugar y del tiempo, trata de hacerlo universal, pero
lo deja sin raices. [...] A pesar de ello se afirma que la belleza de los decorados

y del vestuario, todo de corte intemporal, as{ como los movimientos y las voces
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extremadamente cuidados, confieren a la realizacién una fascinacién
misteriosa que envuelve al pablico. [...] Despojé a Bodas de sangre de uno de
sus aspectos fundamentales: la unidad del hombre con el suelo que lo
mantiene y enriquece con las tradiciones sociales que lo atenazan.33

La tltima puesta de Victor Garcia fue de Calderdn Autos sacramentales, en el
Teatro Nacional Chaillot, Paris, en 1981.

Garcfa muri6 el 28 de agosto de 1982 y fue sepultado en el cementerio de
Pére-Lachaise, en compania de otros inmortales como Oscar Wilde, Maria Callas,
Edith Piaf, Sara Bernhard, Yves Montand, Frederic Chopin y Moli¢re, entre otros
intelectuales de la cultura universal.

El diario argentino La Nacidn refiri6 asi la muerte del director: “No hubo
dinero para repatriar sus restos. Contribuciones de amigos personales,
compaiias teatrales, el Servicio Cultural Argentino y la delegacién argentina
ante la Unesco, reunieron veinte mil francos para comprar la sepultura en un
cementerio de Paris”.34

Segtin comentario de Luz M. Garcia, hermana menor de Victor, cuando su
madre, dofia Severina Pata de Garcfa, se enterd de la muerte de su hijo, suspiré con
gran alivio: “... {Por fin sabremos dénde estd Victor!”.

Victor Garcia, como Don Cristdbal, en El retablillo de don Cristébal. Archivo familia Garcia.
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Notas

1. Salomon, Dominique, secretaria de Victor Garcia, relata esta anécdota: “...Para montar el
Ubu, Victor necesitdé osamentas de vacas, y al no poder obtenerlas en los mataderos de La
Villette, ambuld horas y horas por la autorruta del sud y muchos caminos vecinales. Pensaba
gue, como ocurre en la Argentina, al borde de los terraplenes podria encontrar un animal
muerto por los coches...” Comentario publicado por Primera Plana, n° 261 del 26 de diciembre
de 1967 Buenos Aires, pag.14.

2. Artaud, Antonin, El teatro y la crueldad, en El teatro y su doble. Buenos Aires, Sudamericana, 3°
edicién espanola, 1976, Buenos Aires, pag. 88: traduccion Enrique Alonso y Francisco Abelenda.

3. Bolognini, Victor Hugo; Curia de Villeco, Maria E.: “Los castellanos en Tucuman: la presencia del
grupo a través de una historia de vida’| en Transformaciones e Identidad Cultural Il, Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad Nacional de Tucuman (UNT) 1998, Tucuman.

4. Archivo personal del autor. Juan Manuel Malcun.

5. Programa de mano y publicidad anunciando Alma charra organizado por el Centro Salamantino
en la Sociedad Espanola de Socorros Mutuos y Beneficencia de San Miguel de Tucuman.
Documentacién cedida gentilmente al archivo Victor Garcia, por Juana y Luz Garcia, hermanas de
Victor Garcia, 1995, Tucuman.

i

6. Archivo de la familia Garcia: Programa de mano de 1945 para una fiesta infantil que contiene
las siguientes obras: Anunsiacion de las cebollita, 1 de Enero, El sanguche malogrado, La casita
de Tucuman, La jardinero, El punto y coma, Las granaderas, El sueno del pibe, El durazno, En
un bosque de la China, La ciruelita, Los zapatitos, A mi linda serranita (Paloma), La hora,
Concejos a sus hijas de Martin Fierro, Somos las negritas, 3 palomitas, La jota, Los 2 principes,
En el puente de nueballor, El girasol, La nina perdida, Cansion del pirata, El conejito, La gerra,
Las hadas, Cuando, Manfri se fué a la gerra, La mosca al amor, La madrugada, La rifa
sensacional, El banquete, Terminacion de despedida de las cebollitas. (La trascripcion del
manuscrito es textual).

7. Garcia, Juana, fragmento de una carta enviada al autor, fechada el 4 de abril de 1998, Florida,
Buenos Aires.

8. Hernéndez , Juan José, entrevista al escritor tucumano realizada por Juan Carlos Malcun, el 10
de agosto de 1997 San Telmo, Buenos Aires.

9. Federico Garcia Lorca escribe esta farsa para guifol en 1931.

10. Borgnia, Gabriela y Jefferson del Rio, entrevista a Juana Garcia realizada el 5 de julio de 1995,
Buenos Aires. (Grabacion en formato VHS).

11. Declaracion aparecida en un programa de mano del grupo El Cardon donde se anuncian tres
obras: Pagar y no pagar de Lope de Rueda, El alma de madera de Raul Serrano, E/ sembrador de
Rodolfo Gonzalez Pacheco; en las dos Ultimas, Victor Garcia figura como actor.

12. Anécdota referida por el Dr. Bernardo..., companero de estudios de medicina de Victor, en una
conversacion personal con el autor.

13. Serrano, Rall, entrevista al director, autor y actor, realizada por Juan Carlos Malcun, el 22 de
noviembre de 1998, en Tucuman.

14. Claque (Del fr. Clague) f. Clac, Grupo de personas pagadas para aplaudir. Diccionario de la
Lengua Espanola XXI Edicion, tomo |, Madrid, 1992, pag.485.

15. Idem nota n° 13.

16. Lima, Jorge, miembro del grupo Mimo Teatro. Entrevista realizada por Juan Carlos Malcun el 7
de agosto de 1998, en Buenos Aires.

17. Erami, Elio, autor de Crecer con papd, texto para televisién que dara origen al guién del exitoso
ciclo televisivo Grande Pa. Es autor y director de la idea del ciclo para cine, organizado por
Argentores, "Argentinos, afectos y mani con chocolate, que abarca los habitos y afectos de los
argentinos entre los afos 1937 y 1960.

18. Pageant era una representacion de la época isabelina en una serie de cuadros.
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> Manifiesto Mimo Teatro

El grupo Mimo

Interesado en relacionarse con diferentes experiencias estéticas, Victor Garcia
sinti6 la necesidad, una vez mds, de comenzar una nueva etapa y demostrar sus
condiciones de conductor. Al parecer, no toleraba estar subordinado a
emprendimientos donde él no fuera la figura principal, menos ain cuando sus
busquedas referencias a lo teatral, no coincidian con los postulados del grupo de
Marcelo Lavalle, donde se estaba formando.

Entonces, sedujo a algunos compafieros del Instituto e invit6 a otros, a crear
un nuevo grupo independiente que llamé Mimo Teatro (1958). El grupo quedé
formado por: Jorge Lima, Nancy Tufén, Vilma Larece, Luciana Daelli, Alberto
Gerlero, y otros. Mds adelante, se incorporé el dramaturgo y actor Elio Erami, con
quien compartié la direccién.

En esta etapa, Garcia desarrolld concepciones estéticas y espaciales muy
diferentes al teatro cldsico y realista, que Jorge Lima nos comentd de esta manera:

...Nosotros nos entrenibamos como malabaristas, como actores, con
mimica, con impostacién de la voz, foniatrfa, vocalizacidn, canto, pléstica,
también como actores circenses, porque muchas de las técnicas de Victor
provenian de ahi: el malabarismo, el equilibrio en cuerdas, el trabajo con
objetos en el aire. Trabajdbamos con musica, con improvisaciones, tanto
realistas como surrealistas; de pronto, aparecfan elementos del absurdo, de
la comedia del arte. Invitdbamos a distintas personas a los ensayos que
hacfamos en el sétano de un bar de la calle Sarmiento. Ah{ formamos una
orquestita: unos palillos, clarinetes, castanuelas, flauta dulce, un tambor, una
guitarra, un tridngulo. Ahi mismo hacfamos las escenograffas, cosfamos el
vestuario, con amigos y parientes, tefifamos la ropa. [...] En la superficie del
bar hacfamos café-concert, con la participacién del publico. También
representdbamos en las plazas, tenfamos carros, una de esas chatas... donde
se llevaban bolsas, con dos caballos e ibamos por las calles representando
El retablillo de don Cristébal. Yo era el poeta, pero era un mufieco, porque
como eran titeres, nosotros, los actores, nos moviamos y habldbamos como
titeres. Tbamos por Palermo, por el Centro, por la Boca y la gente se
acercaba y quedaba maravillada. [...] Nosotros a veces no sabiamos lo que

estdbamos haciendo, empezdbamos a hacer cosas y después, a los dos meses
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de estar improvisando sobre una obra, recién nos ddbamos cuenta de qué era

lo que Victor querfa hacer.!

Las enriquecedoras y diversas experiencias comentadas por Lima, se
conceptualizaron y sintetizaron en un escrito a la manera de declaracién de
principios. Un documento que se llamé Manifiesto del Grupo Mimo Teatro,
donde se hizo explicito el objetivo del grupo y se expresan, con contundente
claridad, todas las claves de una novedosa teatralidad, como por ejemplo:
investigaciones en el cuerpo del actor, en el espacio escénico, indagaciones sobre
posibilidades de transformacion de toda materialidad escénica, ritmo, tiempo,
efectos de luces, sonidos, y dispositivos escénicos, etcétera. En ese Manifiesto,
Garcia también comenta, escuetamente, su técnica de “la deshumanizacién”,
como una nueva estética alejada del naturalismo y del realismo.

Estas son las claves que se hardn visibles en las representaciones tanto en
Buenos Aires, en el periodo 1957-1962, como en la plenitud de su produccién
internacional, entre 1963 y 1982.

Considero apropiado transcribir a continuacién el Manifiesto del Grupo
Mimo Teatro, antes de intentar un andlisis, para que el lector tenga contacto
directo con el documento. Una copia del original fue gentilmente cedido para
esta investigacion por las hermanas de Victor Garcia, ya que forma parte del
archivo familiar.

Trascripcion del Manifiesto del Grupo Mimo Teatro?

I. “Mimo Teatro” lo constituimos un grupo de jévenes que viviamos por una
necesidad de belleza e investigacién en el campo del arte.

Pertenecemos a la Federacién Argentina de Teatros Independientes y
hacemos teatro-escuela. La preparacién del actor comienza con la
educacién corporal basada en ejercicios de pldstica e improvisaciones
espaciales de ritmo y tiempo. Conociendo y dominando su cuerpo los
actores pasan por un proceso de desinhibicién, deshumanizacién y
pérdida de individualidad en grupo, disciplinindose, asi, la intuicién
creadora y entregdndose a la unidad de accién.

II. Intentar una nueva visién estética teatral requiere nuevos procedimientos
de estudios.
Nuestra forma teatral se manifiesta al fundir la mimica con el texto (por lo
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general poemdtico) consiguiendo un equilibrio arménico en el centro de la
esencia dramdtica. Un ritmo unificante modela la interpretacién, logrando
que el gesto marcado no postergue al dramaturgo.

Romper el espacio, con una sucesién de imdgenes, resultantes de las fuerzas
posibles de un drama y trabajando con un médulo esencial, es la base que me
propongo al iniciar la elaboracién de una puesta en escena.

III. Las piezas que presenté “Mimo Teatro”, con la actuacién de sus integrantes
y bajo mi direccién fueron E/ maleficio de la mariposa primera obra teatral de
Federico Garcia Lorca; deliciosa fdbula que se desarrolla en una cueva de
insectos, de puro corte poético y la irrealidad aparente de sus personajes, presta
grandes posibilidades para experimentar la deshumanizacién de los actores, y
provocar una lenta metamorfosis, hasta conseguir una nueva morfologia (de
insectos) en la expresién mimica e interpretativa.

El retablillo de don Cristébal, farsa de guinol, también de Garcia Lorca, daba
posibilidades (mucho mds directas, por el corte popular de la pieza) para un
juego mimico.

Los actores lograban dar la sensacién y sentirse marionetas.

Otras representaciones: Paso deleitoso de Lope de Rueda, Farsas medievales
francesas de autores anénimos; la pantomima de Piramo y Tisbes,
perteneciente a E/ suesio de una noche de verano de Shakespeare; Drama en
tic-tac, tiempo escénico de Elio Erami; el drama E/ publico’ de Garcia Lorca

y estuvo en preparacion, sin poder ser estrenado, el drama de Alfred Jarry,
Ubu Rey.

VICTOR GARCIA (firma)
Director de “Mimo Teatro”

Los laberintos de una estética

El Manifiesto del grupo Mimo Teatro fue escrito de pufio y letra por el propio
Victor Garcia, en Buenos Aires, en el ano 1958, cuando tenia 24 anos de edad.

El texto estd escrito en cuatro hojas del tipo oficio, sin renglones, con
encabezamiento numérico a modo de apartados. I: Presentacién y técnica actoral;
II: Metodologias y objetivos; III: Puestas en escena.

Aqui nos enfrentamos con un texto complejo, poroso, construido con el
cruce de diferentes tramas textuales: descriptiva, narrativa, explicativa; que
incluye ademds fragmentos reflexivos. El texto comienza con un narrador
integrado a un grupo —Mimo Teatro—, luego adopta el lugar de un maestro que
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habla a sus alumnos. En un tercer momento aparece, casi ciclicamente, un
narrador nuevamente integrado al grupo.

La elaboracién de estos documentos de tipo declarativo era més propia de las
vanguardias en el terreno de las artes del primer cuarto del siglo XX, como también
de las corrientes del campo de la politica de aquel momento.

En el 4mbito del teatro, en cambio, puede resultar un tanto extrafio, ya que
a estos artistas mds les seducia e/ hacer antes que reflexionar sobre ese hacer.

Pero este no era el caso de Victor Garcia, quien tenfa antecedentes en su

z 7 « . . . . »

paso por el teatro El Cardén en Tucumadn, con las “declaraciones de principios

que comentamos anteriormente y que aparecian al pie de los programas de

mano en las representaciones del grupo que dirigia Raul Serrano. En estas

eclaraciones podemos observar las relaciones existentes entre el arte y la

decl d b 1 1 tent tre el arte y |

sociedad: “...consideramos al teatro el arte social por excelencia y senalamos sus

responsabilidades para con el pueblo que lo sustenta...” (Fragmento
declaracién del grupo El Cardén).

Mds adelante Garcia, ya en su rol de director, escribié el Manifiesto, con
lo cual podemos arriesgar o sospechar por qué lo hizo: esta necesidad lo
aproxima mds a las tendencias de corte surrealista que circulaban en aquel
momento. Citamos como ejemplo uno de los principios del Manifiesto del
Surrealismo, escrito en 1924: “Buscaba descubrir una verdad, con escrituras
automaticas, sin correcciones racionales, utilizando imadgenes para expresar sus
emociones, pero que nunca segufan un razonamiento 16gico” (Fragmento del
Manifiesto Surrealista, escrito por André Breton, 1924).

La necesidad de escribir un Manifiesto nos remite, ineludiblemente, a los
“ismos” de principios de siglo XX y al propio Partido Comunista, con sus
correspondientes manifiestos, donde se expresaban los deseos y los anhelos de
cambio, tanto en la concepcién de una “nueva era para el arte”, como el de un
nuevo “orden de justicia social”, en lo politico.

Comentarios analiticos sobre el Manifiesto

Presentacidn, el actor e intenciones estéticas (hojas 1y 2)

“Mimo Teatro” lo constituimos un grupo de jévenes que viviamos por
una necesidad de belleza e investigacién en el campo del arte.
Pertenecemos a la Federacién Argentina de Teatros Independientes y

hacemos teatro-escuela.
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La preparacion del actor comienza con la educacién corporal basada en
ejercicios de pldstica e improvisacién espaciales de ritmo y tiempo.
Conociendo y dominando su cuerpo los actores pasardn un proceso de
desinhibicién, deshumanizacién y pérdida de individualidad en grupo,
disciplindndose asi, la intuicién creadora y entregidndose a la unidad de
accion...

Es interesante constatar como en entrevistas posteriores, Garcia decia que no
le interesaba crear escuela, ni hablar de estéticas ni teorfas, como tampoco le
interesaba escribir nada referente a sus experiencias teatrales. Aclaramos que Garcia
escribi6 excepcionalmente este inico documento: “No tengo ninguna teorfa de las
puestas en escenas. He olvidado o trato de olvidar las culturas afirmadas. No quiero
que la cultura hable por mi...”* Victor Garcia.

Continuando con los comentarios del Manifiesto, observamos en este
segundo pdrrafo, instrucciones expresadas en dos planos metodolégicos: uno de
tipo individual referente a la “preparacién del actor”, para luego referirse a un
segundo plano donde nos habla de “grupos disciplinados”, es decir, de
conjuntos, para conseguir “un ritmo unificante” que organice la accién de
manera totalizadora, siendo este concepto una de las claves en la propuesta de
su estética.

Intentar una nueva visién estética teatral, requiere nuevos procedimientos
de estudios.

Nuestra forma teatral se manifiesta al fundir la mimica con el texto (por
lo general poemitico) consiguiendo un equilibrio arménico en el centro de
la esencia dramdtica. Un ritmo unificante modela la interpretacion,
logrando que el gesto marcado no postergue al dramaturgo.

Romper el espacio, con una sucesién de imdgenes, resultantes de las
fuerzas posibles de un drama y trabajando con un médulo esencial, es la base
que me propongo al iniciar la elaboracién de una puesta en escena...

En el dltimo parrafo de este apartado (hoja 2) el documento expresa en
primera persona, “...romper el espacio con una sucesion de imdgenes...”. Aqui se
refiere a acciones simultdneas que nos recuerdan los conceptos vertidos por André
Breton en el Manifiesto del Surrealismo, senalado mds arriba: “buscar una verdad”,
“escrituras automdticas”, “sin correcciones racionales”, “imdgenes que emocionan”,
“sin razonamiento lgico”.

Propuesta muy diferente a lo lineal y sucesivo en el tiempo, que se aleja del
monopolio de la palabra con su significante y significado como sustento. Estos
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significantes son de distinta materialidad visual, auditiva y téctil, distribuidos en
la totalidad del espacio escénico, que el espectador tiene que organizar y
decodificar segin su competencia intelectual o simplemente disfrutar de un
espacio que estalla por todas partes, incluidos los bordes, estimulando la
totalidad de sus sentidos. Ortega y Gasset al referirse a la visién préxima y lejana
de la que habla la fisiologia reflexiona:

...no son nociones que dependan principalmente de factores
métricos, sino que son mds bien dos modos distintos de mirar. [...] En
vez de fijar alglin objeto préximo, dejemos que la mirada quieta, pero
libre, prolongue su rayo de visién hasta el limite del campo visual. ;Qué
hallamos entonces? La estructura de dos elementos jerarquizados
desaparece. El campo ocular es homogéneo; no se ve una cosa mejor y
el resto confusamente, sino que todo se presenta sumergido en una
democracia éptica. Nada posee un perfil riguroso, todo es fondo,
confuso, casi informe. En cambio, a la dualidad de la visién préxima ha
sucedido una perfecta unidad de todo el campo visual. [...] En la visién
lejana no miramos ningin punto, antes bien, intentamos abarcar la

totalidad de nuestro campo visual, incluso sus bordes.

Aqui la intencién de la puesta escénica es relacionarse con el espectador
fundamentalmente con imdgenes simultdneas, que estallan en todo el espacio
escénico sin jerarquias de centros ni limites precisos. Es decir, un espacio con
caracteristicas abiertas y democréticas.

En otro momento del pdrrafo citado, el documento —nuevamente en
primera persona— dice: “...y trabajando con un médulo esencial, es la base que
me propongo al iniciar la elaboracién de una puesta en escena”. El concepto
“mddulo esencial” —clave en el teatro de Garcia— aparece refiriéndose a un
elemento que llamaremos “dispositivo escénico”. Este objeto es una mdquina
tnica que va adaptdndose y transformdndose a lo largo de todo el discurso
teatral, en una compleja relacién que intenta maquinizar al hombre y
humanizar a la mdquina. Estrategia que aparece en la totalidad de la
produccién teatral de Garcia, como por ejemplo la “lona” de Yerma, las
“carcasas oxidadas de autos” de E/ cementerio de automdviles, “los drganos
gigantes” de Divinas palabras, y en otros tantos espectdculos de los que
hablaremos mds adelante.

Puestas en escena del Mimo Teatro (hojas 3 y 4)

Las piezas que presenté “Mimo Teatro”, con la actuacién de sus
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integrantes y bajo mi direccidn, fueron: “El Maleficio de la Mariposa®
primera obra teatral de Federico Garcfa Lorca; deliciosa fdbula que se
desarrolla en una cueva de insectos, de puro corte poético y la irrealidad
aparente de sus personajes presta grandes posibilidades para experimentar la
deshumanizacién de los actores, y provocar una lenta metamorfosis hasta
conseguir una nueva morfologfa (de insectos) en la expresién mimica e
interpretativa.

El Retablillo de Don Cristébal, farsa de guifiol, también de Garcia Lorca,
daba posibilidades (mucho mds directas, por el corte popular de la pieza)
para un juego mimico.

Los actores lograran dar la sensacién y sentirse marionetas.

Otras representaciones: Puso deleitoso de Lope de Rueda; Farsas medievales
francesas de autores anénimos; la pantomima de Piramo y Tisbes, perteneciente
a El sueno de una noche de verano de Shakespeare; Drama en tic-tac, tiempo
escénico de Elio Eramy; el drama, El publico® de Garcfa Lorca y estuvo en
preparacion sin poder ser estrenarlo el drama de Alfred Jarry: Ubu Rey.

VICTOR GARCIA (firma)
Director de “Mimo Teatro”

Hojas del Manifiesto Mimo Teatro original.
Manuscrito del propio V. Garcia en Buenos Aires (1958).
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Esta nueva concepcién o estallido estético, sin ninguna duda pone a
Garcia en el lugar de indiscutido innovador, de alta cirugia artistica, con
cuerpos desnudos, actores suspendidos en el aire, maquinarias en movimiento,
cdmaras metdlicas para rituales y ruedas transparentes para ceremonias teatrales,
que producen un corte tajante con lo conocido, tanto en el dmbito del propio
teatro, como en el de hacer visible el “poder social” del arte del teatro.

La estética que propone Garcia moviliza y atraviesa todo un statu quo,
rompe con lo socialmente establecido y con aquello que incomoda, para
mostrar una sociedad cruel, hipdcrita y violenta, que usa el poder que da el
poder, para mantener una dudosa moralidad, contaminada de excrementos,
barnizada con el maquillaje de las “apariencias”; es decir, esa otra teatralidad de
la realidad real, a la que siempre hacia referencia Jean Genet.

¢Estaremos descubriendo aqui uno de los motivos de tanta hostilidad hacia
las practicas artisticas?

Dirfa Garcia: “Detesto a esos malditos teatros nuestros, tan formales, apenas
entro a uno de ellos, me duermo o siento que me ahogo”.”

Como sefalamos, para lograr esta cruzada que supera lo meramente teatral,
Garcia tuvo que atravesar inconvenientes que también superaban lo meramente
teatral. En 1967, en Portugal, vivié una pesadilla por la muerte de una de sus
actrices. Para una representacién tenia que maquillar todo su cuerpo con una
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pintura de aluminio que le tapé todos los poros, provocando que la piel no
respirara, lo que le produjo una intoxicacién fatal. Esta experiencia le costd
enojosos tramites policiales y judiciales y un escdndalo de fuerte repercusion en el
dmbito internacional.8 Luego de un largo y complicado proceso judicial, se
determind la veracidad de la intoxicacién y se demostré que la muerte habia sido
ocasionada por otra enfermedad.

Otro de los inconvenientes que tuvo que atravesar sucedié en Londres en
1971, y se relaciond con un aspecto técnico-teatral, otro de los tantos “muros”
que tuvo que atravesar Garcia quien no claudicaba en su posicién al momento
de elaborar sus espectdculos. En esa oportunidad el director del teatro Old Vic,
Sir Laurence Olivier, luego de presenciar su espectdculo E/ cementerio de
automdviles en Paris en 1967, habia quedado muy entusiasmado con el teatro
de Victor Garcfa y decidié invitarlo a Londres, para que representara a
Fernando Arrabal, quien estaba de moda en ese momento: seria la primera vez
que este autor se representarfa en Londres.

La obra seleccionada era El arquitecto y el emperador de Asiria. Las
discusiones comenzaron cuando Garcfa quiso levantar el piso, que era de una
madera especial encargada por Bernard Shaw, para cambiarlo por otro metdlico,
y que se desplazara un elevador, tnico dispositivo escenografico de la puesta. Al
respecto comentd Garcia:

Oliver no lo querfa cambiar, se morfa. Yo me negaba a trabajar en esas
condiciones, pero al final, él era quien me habia invitado, as{ que se portd
como un /ord. Se la tuvo que aguantar. Debe detestarme enormemente. Lo
tnico que me fallé fue que se enfermé Oliver y no pudo actuar. Me divert

pero dejé el higado, mi relacién con ¢él fue catastrofica.”

El camino recorrido por Victor Pedro Garcia, estuvo fundamentalmente
dirigido a romper con un pasado de 500 afios (teatro a la italiana) de un teatro de
palabras, imitacién, ilusion, 16gico y racional, sostenido tinicamente por el lenguaje
de la palabra, ademds de una constante y permanente investigacion, referidas a las
transformaciones en el cuerpo del actor, exploraciones en las distintas posibilidades
expresivas en los materiales teatrales, como en el vestuario, la luz, el lugar del
espectador, los dispositivos escénicos y fundamentalmente el tratamiento del
espacio teatral.

Objetivos y busquedas que no estuvieron exentos de problemas politicos, de
censuras, persecuciones y dificultades personales.

“Por Dios que nadie me adopte”.
VICTOR GARCIA
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La actriz Nuria Espert senal6 que Victor “no era una persona fécil, no era una
persona sencilla, el no teorizaba y detestaba a los teéricos. El amaba el teatro y decfa
que lo detestaba pero amaba el teatro mds que nada en el mundo, y al final de su
vida no tenia mds vida que eso...”10

Concluyendo, afirmamos que la estética de Garcfa, significa: “ruptura con
el realismo y la forma teatral imitativa”, “trabajar con lo inasible y esencial de la
condicién humana”, “acercarse a los conflictos del hombre por caminos que
rechazan la configuracién humana”, “incorporar a la mdquina como lenguaje
revelador de sentidos trascendentales de la existencia humana”.
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Notas

1. Lima, Jorge, integrante del grupo Mimo Teatro. Entrevista s/e de Juan Carlos Malcun, 7 de
agosto de 1998, Buenos Aires.

2. El documento original fue cedido por las hermanas del director Victor Garcia, Juanay Luz Garcia,
en 1996. (Archivo familiar). La transcripcién del autor, con los errores ortograficos corregidos, para
facilitar la lectura, podré consultarse al final del capitulo.

3. En los 15 afnos de esta investigacion, no se encontraron registros de que la obra El publico de
Garcia Lorca, se haya representado, en el pais ni en el extranjero (aclaraciéon del autor).

4. Entrevista realizada por la revista francesa VH 107 y comentada por el diario La Gaceta (Tucuman)
con el titulo “Hoy Estoy en Contra del Teatro Politico, Sostuvo Victor Garcia.’- No tengo teoria sobre
la puesta en escena — Domingo 1° de agosto de 1971, Tucuman.

5. Ortega y Gasset, José (1925) en “La deshumanizacion del arte” en La deshumanizacion del
arte y otros ensayos estéticos, Revista de Occidente, Madrid, 67 ediciéon en castellano, 1960,
pégs.175 a 178.

6. [dem nota 3.

7. Declaraciones publicadas por la revista francesa VH101. Archivo La Gaceta del 1° de agosto de
1971. (Archivo n°® 17.835).

8. Revista Primera Plana, n° 261 del 28 de diciembre de 1967, pag. n° 44.
9. Diario La Opinion Cultural, domingo 14 de abril de 1974, pag. n° 4.
10. Espert , Nuria, entrevista de J. C. Malcun y E. Noli, 11 de marzo de 1997 Madrid.
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> la deshumanizacion y lo esencial

Toda la obra de Victor Garcia estd impregnada de dos caracteristicas
fundamentales y ellas constituyen los pilares de su estética: la deshumanizacién y
lo esencial. Ambas nociones remiten a otras concepciones dentro del dmbito del
arte y de la filosofia que merecen nuestra atencién. A continuacién, intentaremos
esbozar de qué se trata cada una.

La deshumanizacién. El actor y la escena

Acibenla de una vez con el 4rbol real sobre la escena,
acdbenla de una vez con la realidad de la diccién, con la
realidad de la accién, y llegardn a acabarla con el actor.

EDWARD GORDON CRAIG

De todos los principios y claves en la estética y teatralidad de Victor Garcia,
su técnica de “la deshumanizacién” fue, a lo largo de esta investigacién, uno de los
aspectos mds intrigantes a desentrafar y, por lo tanto, el mayor acicate y desafio
para rastrear este concepto hasta encontrar los origenes y uso de esta nocién en el
dmbito del teatro.

Aunque en varias entrevistas Garcia hizo referencia a esta técnica, nunca se
detuvo demasiado a explicarla. Desconocemos publicaciones o estudios
extranjeros que hablen especificamente de ella. En solo una de las entrevistas a
las que tuvimos acceso, el director aproximé o soslayé algunos detalles de este
procedimiento. Creo necesario, entonces, transcribir el fragmento en el que lo
expuso:

Yo quisiera un teatro totalmente inteligente, sano y curioso. Que esté lleno
de invenciones... Para mi, cada puesta en escena es una sorpresa. No tengo
ningtin concepto previo antes de empezar. Lo tnico que busco es neutralizar
mi inteligencia, mi conocimiento y mi sensibilidad para ser terriblemente
receptivo. Soy receptivo en cuanto al texto, en cuanto a la parte pldstica para
cambiar a cada instante. Depende de las emociones que me da el actor y de

las reacciones con que los actores responden a mi estimulo.
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Esto es mi punto fuerte, mi técnica, que consiste desde un principio en
deshumanizarlos por completo para neutralizarlos hacia si mismos, formar
un equipo para el cual ya no es importante que uno sea rojo o negro, fuerte
o débil. Es una metamorfosis permanente... yo me transformo en ti, ti te
transformas en mi. Después cada uno encuentra su personalidad verdadera
y la sigue viviendo.

Yo tengo horror de insertarlos en un mundo determinado y hacetlos vivir
en ese mundo de locura o de bondad o de inteligencia. No, yo quiero que a
la salida del teatro cada uno tenga su mundo propio, su libertad de eleccién.
Que al otro dia esté de nuevo dispuesto a neutralizarse y a expresar un
mundo colectivo. Esta es mi posicion.

En cuanto a la relacién publico-obra busco, ante todo, la emocién
colectiva y que los espectadores lleguen a vivir esa emocion. Que sean libres
de escoger, libres en cuanto a la emocién, pero preocupindome
técnicamente de llegar a conmoverlos, es decir a moverlos [...] no chocar
por ningin motivo, le tengo horror a eso. No tengo ningtn problema
metafisico, soy una persona que conoce perfectamente bien sus raices,
conozco perfectamente bien de dénde viene mi sangre, busco ser lo mds
claro que pueda conmigo mismo y no taparme los ojos a lo que es mi
realidad, a la civilizacién a la cual pertenezco. Pero busco un teatro
totalmente universal en el cual me expreso de la manera més sincera que
puedo a mi mismo.

Mi mundo lo muestro claramente, sin pudor. A veces evidentemente mi
yo es muy fuerte para los otros, o es mi falta de pudor, pero no me esfuerzo
por hacetlos entrar dentro de mi mundo. Podrén estar las dos o tres horas
que dura el espectdculo, pero estdn libres luego para destruir mi mundo,
vivir unidos o crecer juntos.

Cuando uno hace teatro de investigacién es muy dificil escoger obras
porque son muy limitadas las posibilidades de seleccién. Hay muy poca
gente que escribe con la posibilidad de que su texto pueda seguir creciendo.
Se escriben obras, muchas obras, pero hay que presentarlas exactamente
como son y expresar la vida de una sociedad.

Creo que cuando uno realiza una obra de arte o estd en el mundo de la
creacién, no debe preocuparse ni de la critica ni de aquellos a quien llegard
esta obra o este mensaje. Eso viene después.

Hallo totalmente injusto creer que la investigacién deba destinarse a una
élite. No. La gente debe comprender que la investigacién no debe ser
miserable, porque si no se hardn representaciones miserables, élites
miserables y condenadas a priori. Solo asi, se podrd ir adelante.

Estoy seguro de que muy pronto llegard una época de investigacion
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colectiva, y que esta no serd mds una palabra secreta, sino un canto o un

grito colectivo.!

Con estas reflexiones comenzamos a observar més detenidamente los modos
de producciéon de Garcia, tanto referidos a las etapas de creacién y realizacion,
como a los resultados de cada especticulo.

Otros componentes que se relacionan con estas ideas fueron expresados en el
Manifiesto del grupo Mimo Teatro, en lo que se refiere a la composicién del actor
como ser: “transformaciones”, “irrealidades” “metamorfosis”, “nueva morfologfas”,
“interpretaciones que no posterguen al dramaturgo”, “unidad en las acciones”,
“mimos”, “actores que logrardn efectos de marionetas’. En el mismo sentido,
podemos citar a Gordon Craig cuando afirma que “El actor tiene que irse y en su
lugar debe intervenir la figura inanimada; podriamos llamarla la Supermarioneta”.2

Se entiende en esta concepcidén una misma intencién: la de sacar al actor de
su configuracién humana para convertir sus movimientos, su antropometria, sus
gestos, en un “otro” —animal, objeto—, etcétera. Para que el director también tenga
que sorprenderse y comenzar su construccién creativa con algo distinto,
desconocido (no humano), irracional, que sorprenda también al director, lo
estimule. Como un juego de accién y reaccién que posibilite buscar con estas
provocaciones mutuas (director-actor-director) cambios y posibilidades
interpretativas, alejadas de lo imitativo y conocido de la vida humanizada, distinto
de como lo presenta el teatro cldsico naturalista.

Continuando con el concepto de “deshumanizacién” empleado por Garcia,
digamos también que nos propone un alejamiento, en todos los sentidos: en el
cuerpo del actor, en su voz, en la individualidad, en las emociones, en los gestos,
en la despersonalizacion, hasta en la aculturacién misma de los gestos humanos
disenados por una cultura determinada. Sugiriendo en estos planteos una
indiferenciacién étnica, que se relaciona con las ideas de atemporalidad y
universalidad, que aparecen permanentemente en las reflexiones del director.

Citamos como ejemplo los comentarios que el director hizo con referencia a
las actrices Nuria Espert y Julieta Serrano, quienes interpretaban a las sirvientas en
la obra Las criadas, de Jean Genet:

Despojadas de sus habitos (humanos) y en comunidn con el director, no
les permito vivir, les exijo que abandonen su ego en el camarin, trato de
deshumanizarlas al mdximo, convertirlas en ese espacio claro y vacio donde
yo suefio, quiero deshumanizarlas de sus costumbres, las quiero nuevas.

Después ellas se enamoran de mi, como un paciente de su psicoanalista.?
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Continuando con el rastreo y buscando el origen de esta nocién, nos vemos
obligados a retomar otras de las ideas y postulados que desarrollé Craig en su texto
El arte del teatro:

Al arte se llega tinicamente por un propdsito. Entonces estd claro que para
producir una obra de arte cualquiera, podemos trabajar solamente con
aquellos materiales que estamos en grado de controlar. El hombre no es uno
de estos materiales. Toda naturaleza humana tiende a la libertad, por esto el
hombre trae en su misma persona la prueba que, como material para el
teatro, €l es inutilizable. En el teatro moderno, puesto que uno utiliza como
material el cuerpo del hombre y de la mujer, todo lo que se representa es de
naturaleza accidental: las acciones fisicas del actor, la expresién de su rostro,
el sonido de su voz. Todo esto a merced de los vientos de sus emociones.*

Con exagerado apasionamiento, Craig nos dice que el hombre y el arte son
dos componentes irreconciliables. En este sentido, no podemos dejar de citar a
Ortega y Gasset, quien también hizo referencia a esta compleja e intrincada
relacién hombre-arte:

Ahora bien: en este punto conviene que lleguemos a una perfecta
claridad. Alegrarse o sufrir con los destinos humanos que, tal vez, la obra de
arte nos refiere o presenta es cosa muy diferente del goce artistico. Mds atin,
esa ocupacién con lo humano de la obra es, en principio, incompatible con
la estricta fruicién estética. [...] Pero es el caso que el objeto artistico solo es
artistico en la medida en que no es real.>

La intenci6n de estas breves indagaciones es la de aproximarnos a algunos
antecedentes de esta idea de “deshumanizacién” en el campo del arte, para
ayudarnos a comprender con mds claridad este sustento estructurante en el
teatro de Garcia.

Fuera del campo de las teorfas comentadas, y ya en la prictica de cémo
Garcia aplicaba su técnica de “deshumanizacién’, y a la que también podriamos
incorporar la “desculturarizacién”, considero oportuno comentar aqui algunas
anécdotas que sirven como ejemplo de esta praxis.

En primer lugar, en oportunidad del montaje de E/ arquitecto y el emperador
de Asiria en Londres, en 1971, el actor principal de la obra era Anthony Hopkins.
Garcia comentaba que una vez, cuando lo indujo a salirse de su registro étnico, el
actor daba cabezazos en la pared repitiendo: “No soy inglés... no soy inglés... no
soy inglés”, hasta que tuvo que recibir atencién médica porque su cabeza habia
comenzado a sangrar.
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La estrategia tenia como propésito la pérdida de toda marca cultural
(gestos y hdbitos de la cultura inglesa) para lograr un actor neutralizado,
“blanco”, y asi asumir los roles que se le asignaran. En esta oportunidad tenfa
que ser un primitivo, mitad hombre-mitad animal. Una especie de Minotauro.
Es decir, por un lado, inscribir en su cuerpo la forma apropiada a las necesidades
del espectdculo, sin gestos que identificaran su origen inglés, ni siquiera su
morfologfa humana; y por otro, estar en condiciones de trasformarse en
“objeto”, “animal” o “marioneta’.

En otra entrevista, Garcia comenté cémo eligié al actor Douta Sek
(senegalés) para el papel del Rey Ubu, de Alfred Jarry, situacién a la que hemos
hecho referencia antes:

Lo elegi porque tenfa una voz impresionante. Hacfa “Ouuu” y rompia los
cristales; sabfa cantar, tenfa una voz que no era humana, y cuando decia
“‘Merde!”, el teatro se cafa a pedazos. Estaba envuelto en una bola de vejigas
de chancho y caucho, siempre en la linea de buscar nuevas formas. Era de
metro y medio y ahi adentro, desnudito, moviéndose como un gran

estomago, estaba é1.6

En esta anécdota se ve que deshumaniza la voz del actor y la configuracién
humana, convirtiéndolo en un estémago. Es decir, un objeto redondo envuelto en
vejigas de chancho, que rodaba con grandes saltos, como una pelota en caida libre
sobre una rampa muy inclinada.

Otra puesta sobre la que podemos observar el procedimiento es E/ maleficio
de la mariposa, la primera obra reprensada por el grupo Mimo Teatro en Buenos
Aires. Victor Garcia comentaba al respecto:

Yo era el mayor, el “més viejo”, tenfa 20 afios. Y enseguida destrocé el
teatro que habia alquilado. Vendi mi biblioteca, vendi todo lo que tenia
algtin valor y me quedaba de mi vida aristocrdtica para pagar el espectdculo.
El maleficio... de Lorca me venfa de perlas porque era una especie de
nifierfa. No habfa pensado en un tipo de teatro realista, y el hecho de
transformar a todo el conjunto en escarabajos y escorpiones me parecia
fascinante. Era un lenguaje siniestro de escarabajos y escorpiones, serpientes
y mariposas. Y yo hacfa de escarabajito, muy bonito, muy bonito.”

En este condensado comentario, Garcia hace referencia a momentos clave de
su trayectoria, en los que considero importante y oportuno detenerme para
destacar aspectos de su personalidad y otras caracteristicas que incidieron
decisivamente en su carrera futura. Por un lado habla de un imaginado pasado
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“aristocrdtico”, que es mds el fruto de algunas inventivas, juegos irénicos o
inseguridades propias de su personalidad, que lo sobrepasaba y no podia controlar.
Sobre todo en las entrevistas de los primeros tiempos, al comenzar a ser reconocido
como un director que sobresalfa por sus puestas escénicas, “poco comun”, y la
prensa querfa conocer algo mds, sobre sus origenes, trayectoria anterior. Como
también sobre el camino de su vertiginosa carrera europea.

Entre el realismo vy la ruptura

Por otro lado, el comentario hace referencia a E/ maleficio de la mariposa,
de Federico Garcia Lorca, cuando dice: “No habia pensado en un tipo de teatro
realista”, al referirse a una de las primeras obras representadas por el grupo que
dirigia en Buenos Aires. Mostrando, en aquella oportunidad, su fascinacién y
vocacién temprana de alejarse de toda forma humana y pulverizar la realidad
cotidiana. Para indagar, en lo que podriamos definir como un camino hacia
un teatro nuevo, donde una misma realidad se transforme en realidades
diversas, divergentes, que muestren aspectos atin no visibles, que puedan
desenmascarar apariencias ocultas, bloqueadas por habitos y costumbres de una
determinada cultura.

En ese momento la vanguardia argentina, a lo largo y ancho del pais estaba
dedicada a una estética, que mds tarde el investigador Osvaldo Pellettieri, definird
como “realismo reflexivo” y desarrollard sus diferentes fases en la Historia del Teatro
Argentino. Estética que podemos reconocer en un primer momento en Carlos
Gorostiza, con El puente (1949) y luego en Ricardo Halac, con Soledad para cuatro
(1961) para continuar con autores como Carlos Somigliana, Roberto Cossa,
Germdn Rozenmacher, entre tantos otros. El investigador Pellettieri, lo explica de
esta manera:

Esta tendencia realista pudo ser concretada en el texto espectacular debido
a la consolidacién en la prictica escénica y en la preparacién de actores del
método Stanislavsky, herramienta apta para llevar a escena los textos de
Halac y sus continuadores.

El realismo reflexivo supera al realismo ingenuo, corriente estética
elemental, totalmente prejuiciosa, que pretende hacer coincidir lo
representado con la imagen estética. Lo hace a partir de un desarrollo
dramdtico absolutamente destinado a probar la tesis realista, que consiste en
la pretensién de Miller de lograr el equilibro entre “causalidad social y
responsabilidad individual”. Este tipo de realismo quiere ser el punto medio
entre la pura percepcién y la pura conceptualidad.
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En estos autores ya no hay una fidelidad absoluta por la “realidad” sino la
seguridad de que el dramaturgo crea el objeto. Son conscientes del
compromiso social que implica el teatro como prictica del mismo tipo y por
lo tanto marcan la imagen. No confian en el hecho de que de por si la
imagen teatral significa. Creen que el teatro debe ordenar la realidad,
tomarla en su momento pregnante.

En ellos se da lo que T. Todorov denomina la verosimilitud de la opinién
comun que, por supuesto, pone sus limites a la recreacion de la realidad. Las
limitaciones, falencias y mitos de nuestra clase media de la década del
sesenta se muestran a partir del principio constructivo del encuentro
personal; por medio de este procedimiento dramdtico estos autores logran
que el espectador se engafie y vea la representacién como algo vivo, sin
jerarquizar ninguna arista, casi en bruto. La ilusién se concreta también a
partir del manejo de una trivialidad deliberada, destinada a producir un
efecto dramdtico. [...] Estos procedimientos estdn sustentados en una
estricta causalidad y una extraescena realista.

Este andlisis sobre el “realismo reflexivo” nos muestra, con extrema claridad,
las caracteristicas de esta estética y comprobamos que las investigaciones y practicas
“no realistas” y “deshumanizadas” que Garcia realizaba en aquel momento en
Buenos Aires (1957-1962), no coinciden en absoluto con los postulados explicados
excelentemente por el especialista Osvaldo Pellettieri.

Por lo tanto podemos asegurar, que a Garcia definitivamente no le
interesaban ninguna de las fases del teatro realista-naturalista. Es decir que en
aquel momento conviven dos corrientes antagénicas, una en busca de la “memoria
emotiva del actor” y la otra, “la deshumanizacién del actor, en lo corporal y
emocional”. Es decir que Garcia rechazaba todo lo que tuviera que ver con el
método de Stanislavsky y tampoco le seducian otras vanguardias europeas, que ya
estaban instaladas en el pais, en algunos grupos del teatro independiente, como por
ejemplo el tan difundido y legitimado “distanciamiento” brechtiano, que estaba
dirigido mds a la razén que a los sentimientos del espectador.

Con la idea de aproximar o suponer algunos antecedentes en el teatro de
Garcia, podemos decir que, ademds de su intuicidn, imaginacién e innata
creatividad, vislumbramos algunos indicios tedricos que fundaron y dieron origen
a tan Unica y particular teatralidad, que llevé a la prictica y que le merecié el
reconocimiento mundial.

Entre los principios teéricos comentados (Craig, Ortega y Gasset, etcétera),
suponemos entre otros antecedentes sus lecturas sobre el teatro de la crueldad de

Antonin Artaud, del absurdo, de Albert Camus, Arthur Adamov, y Jean Genet; del
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existencialismo de Jean Paul Sartre; el simbolismo escatolégico de Alfred Jarry, las
teorfas del teatro pdnico de Fernando Arrabal, y entre otras, tendencias como el
surrealismo, el simbolismo y el barroco.

Los autores de Garcia

Como corolario de lo que acabamos de sefialar, solo nos falta realizar un ligero
repaso, donde reconoceremos las improntas y universos dramdticos de algunos de
los dramaturgos representados por Garcia. Entre ellos destacamos a Alfred Jarry, a
quien Le Brun, A. se refiere de esta manera: “Es el suyo un teatro que abomina del
sentimentalismo y que se proclama de entrada inestético, burdo, grotesco, material, fisico.
Un atentado, en suma, que celebra lo inhumano del hombre? teatro de la destruccién
del teatro y sus ruinas...”.19 Refiriéndose al teatro naturalista el propio Jarry dijo:
“No lo habremos demolido todo si no demolemos incluso los escombros”.11

En los esperpentos de Ramoén del Valle Incldn nos encontramos con una
escritura de denuncia que ataca, con sus “formas burlescas, deformantes” y
humillantes, el espectdculo de una creciente burguesia con sus ejemplares de
una nobleza corrompida; intelectuales reaccionarios y retéricos, que fue lo que
desencadené las furias de este espanol desgarrado por la miseria y lo grotesco
de su patria.

Por otra parte Jean Genet, a quien Jean Paul Sartre llamé “comediante y
mdrtir”, pertenecid por su origen social y su erotismo particular, a los marginados.
Toda su obra es una transposicién estética de su marginalidad y critica al mundo
convencional de la burguesfa y a sus valores basados en la apariencia y en la
hipocresia. Esta rebeldia esencial de Genet lo convirtié en uno de los escritores mds
importantes, discutidos y licidos de la actual literatura francesa. Un “poeta del
subproletariado” como dice el destacado socidlogo, Lucien Goldmann.!2

Consecuentemente con todo lo que venimos diciendo, también la escritura
de Fernando Arrabal conlleva la critica al sistema ético-estético tradicional, donde
los valores habituales de “lo feo”, “lo malo”, “lo inmoral”, “lo impuro” tienen, en
este autor y creador de la estética “pdnico”, una categoria descargada de negatividad
para situarse en un mismo plano que sus contrarios como “lo bello”, “lo bueno”,
“lo moral”, “lo puro”, etcétera. Sin embargo, particular significacién en la temdtica
de Arrabal adquiere su permanente remisién y entrecruzamiento de lo sexual con
lo sagrado, como en el caso de su obra Primera comunion.

Conforman estos autores, conjuntamente con la fuerza poética de los dramas
“populares y burlescos” de inspiracion lorquiana, el universo dramdtico elegido por
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Victor Garcia para su produccidn teatral. Quizd él mismo es uno de los autores que
eligi6 representar. Garcia, en el mundo real, habitaba las angustias, las pesadillas,
los suenos, las alucinaciones, marginaciones y obsesiones de los personajes de sus
propias representaciones.

Un camino generacional

Continuando con el concepto de “la deshumanizacién” en la estética de
Garcia podemos darnos cuenta de que estamos ante un teatro que afecta tanto a
actores, temadticas, autores que representa, espacio escénico no referencial y sin
tiempo histérico (atemporal), como también a la relacién con los espectadores, a
quienes les propone un teatro de ceremonias mutantes, con aspiraciones
trascendentales, que los aleja de una realidad inmediata. Esto nos obliga a citar
nuevamente a Ortega y Gasset, con conceptos muy cercanos a la estética
experimentada por Garcia:

Esta tendencia llevard a una eliminacién progresiva de los elementos
humanos, demasiado humanos, que dominan en la produccién romdntica

y naturalista.!3

Buena parte de lo que he llamado “deshumanizacién” y asco a las formas vivas
proviene de esa antipatia a la interpretacién tradicional de las realidades; [...]
tomado en su mds amplia generalidad, consiste en eliminar los ingredientes
“humanos demasiado humanos”, y retener solo la materia puramente artistica.!4

De esta manera, el concepto de “deshumanizacién” en el teatro se acerca al
de “deshumanizacién” del arte en general, que postularan las vanguardias de finales
del siglo XX y principios del XX, como el surrealismo, el dadaismo, el cubismo, el
expresionismo, entre otros. Los cultores de estas vanguardias le habian declarado la
guerra al arte tradicional. No les interesaban sus postulados, porque aceptaban los
imperativos que una nueva época les imponfa.

También al teatro le llegd la nueva época ya que estas propuestas,
investigaciones y bisquedas de nuevas formas y experiencias teatrales, Garcia no las
hizo en soledad. Fueron compartidas por otros grandes directores de la escena
internacional como Luca Ronconi (Italia), Richard Schechner (Nueva York),
Ariane Mnouschkine (Francia) y el grande y ecléctico Peter Brook (Inglaterra),
quien invit6 a Garcia a colaborar en el Centro Internacional de Investigaciones
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Teatrales (CIRT) de Paris, experiencia interrumpida por los acontecimientos del
Mayo Francés del 68. Ademds de Jerzy Grotowsky (Polonia), con su Teatro
laboratorio o Teatro pobre, Tadeusz Kantor, con el Teatro de la muerte, con actores
mufiecos, objetos y embalajes; Eugenio Barba (Italia), quien desarrollé sus ideas en
Dinamarca creando el Odin Teatret, con sus investigaciones conocidas como
Teatro antropolégico.

Por dltimo, nos parece apropiado agregar, que en el teatro de Garcia algo
fundamental es el uso de maquinarias, como elemento organizador de sus
especticulos; es decir que esta combinatoria de actores deshumanizados y
méquinas en movimiento nos hace sospechar su intencién de “deshumanizar al
actor y humanizar la miquina”.

Lo esencial. Origen y teatralidad

Esperamos encontrar en el interior del organismo
la forma ya dispuesta.

Aceptamos asi un concepto del arte del actor mds
préximo a la escultura que a la pintura.

La pintura consiste en anadir colores, mientras
que el escultor elimina cuanto oculta o disimula
la forma, ya dispuesta por asi decitlo, en el
interior del bloque, donde nosotros queremos no
instalarla sino encontrarla.

JERZY GROTOWSKY

Otra de las preocupaciones recurrentes en el Manifiesto se expresa en el
concepto de lo “esencial”.’s En el apartado II, Victor Garcia dice: “Consiguiendo
un equilibrio arménico en el centro de la esencia dramdtica”. En el mismo pérrafo,
continua: “...trabajando con un médulo esencial es la base que me propongo al
iniciar la elaboracion de una puesta en escena’.

Esta preocupaciéon aparece en todo lo referente a su teatralidad. Una
teatralidad que propone una estética que va més alld de lo inmediato y meramente
cotidiano, logrando efectos de choque y de extrafieza que a veces desconciertan y
no conforman a una parte de los espectadores.

Esta btsqueda de lo “esencial” nos lleva al campo de lo trascendental,
también nos conecta con lo dntico, con el “ser” como tal, con lo profundo e
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invariable de la condicién humana en cuanto a “ser”; es decir, a un algo mds alld de
lo conocido de lo humano, a sus causas primeras y tal vez primitivas. A un mds alld
de la contaminacién de una civilizacién que disena los cuerpos, los gustos, los
deseos y las emociones de los hombres como constructo-cultural. Por lo tanto,
estamos hablando de la bisqueda de un universal, de un oscuro no conocido, de
una ‘“revelacién” y no de una representacion.

Aqui se propone un universo alejado de lo cotidiano y de lo inmediato,
confuso, ambiguo y tal vez cadtico que el espectador tendrd que desentrafar,
activando una nueva mirada e instalando su sentido.

Un elemento mds de coincidencia entre Garcia y los escritos de Gordon Craig
se produce en el uso de la palabra “esencia’. Cuando Craig dice:

Misero arte y habilidad de cuatro centavos si no puede ofrecer al publico
el espiritu, la “esencia” de una idea, si estd en grado solamente de exhibir una
copia sin arte, un facsimile de la copia misma, esto se llama ser un imitador,

no un artista.16

En esta militancia en contra del teatro de imitacién, de palabras, de didlogos
y de reflexion, encontramos otro antecedente en el que también aparece
nuevamente el concepto de algo que estd mds alld de nuestras apariencias. Se trata
de Peter Brook, cuando define en una de sus categorias el Teatro sagrado diciendo:
“Lo llamo teatro sagrado por abreviar, pero podria llamarse teatro de lo invisible-
hecho visible-: el concepto de que el escenario es un lugar donde puede aparecer lo
invisible ha hecho presa en nuestro pensamiento. Todos sabemos que la mayor
parte de la vida escapa a nuestros sentidos...”.17

En la poética de Garcia este componente “esencial” va mds alld de lo que
venimos comentando en lo pertinente al especifico tratamiento y preparacién del
actor, porque también lo hace extensivo a toda su teatralidad, por lo que este
concepto es tal vez un punto de origen de la idea organizadora que afecta a todos
los elementos de la puesta escénica. Aqui nos referimos al “médulo esencial” que,
como ya sefialdramos, denominaremos “dispositivo escénico”.

Viene al caso sefialar que Garcia, a juzgar por lo que dijeron sus companeros,
posefa una abundante formacién tedrica. Esta resulta de sus tempranas lecturas
sobre las vanguardias, ya en su adolescencia en Tucumdn. Continué
enriqueciéndose en su temporada en Buenos Aires, luego en Brasil, y durante toda
su madurez recorriendo los teatros del mundo. Formacién que se reforzé por su
hiperactividad artistica, que también fue “inhumana’, si observamos la
simultaneidad y diversidad de paises donde realizé sus producciones, con un ritmo
vertiginoso y sin pausas que duraron toda su vida.
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De este modo, se refuerza el supuesto que hiciéramos mds arriba: todas las
ideas de Victor Garcia, su concepcién estética y su préctica teatral, ya estaban en
su cabeza desde antes de dejar definitivamente su pais y realizar su intensa tarea por
el mundo.

Esta situacién nos muestra un fenémeno poco usual en el dmbito del teatro
argentino, en el sentido de que Garcia exporta una estética y un talento a paises
centrales, llamados del Primer Mundo, e incluso a otros lugares mds periféricos y
lejanos, y no a la inversa, como nos tiene acostumbrada la legitimidad que brinda
el colonialismo cultural.

En estos territorios Garcia realizd especticulos que le merecieron el
reconocimiento a poco de llegar, deslumbrando con su arte y magia teatral a los
mids destacados referentes del teatro mundial —como Peter Brook, Fernando
Arrabal, Samuel Bekett, Jean Genet, Michel Serrault, Marcel Marceau, entre
otros— y que lo llevaron a ocupar un lugar de privilegio en la historia del teatro
contempordneo del siglo Xx.
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capitulo 5






> el modulo esencial

Consideraciones generales

La repercusién internacional del director Victor Garcfa a través de sus
espectdculos, los premios obtenidos con elencos de distintas nacionalidades (20
distinciones importantes en festivales de teatro contempordneo, entre 1962 y
1982), tanto en Occidente como en Oriente, contrasta diametralmente con lo
ocurrido en su pais, Argentina, incluida su provincia natal, Tucumdn. A tal punto
que la prensa nacional en algunas oportunidades, cuando menciona a Victor
Garcia, lo hace como “escendgrafo” y no como “director”. Confusién que se debe
al desconocimiento y a la falta de difusién (salvo rarisimas excepciones) de su
produccién teatral, criticas y fundamentalmente a la ausencia de su nombre en
las pdginas de la historia del teatro nacional.

El director concebia sus espectdculos con un unico componente, que él
llamé “modulo esencial” y que, para estar a tono con la época, podriamos
denominar “mdquina de representar” (“mdquina’: término muy usado en las
décadas en las que desarrollé su trabajo). También llamé “la arquitectura”, a un
modelo de viviendas muy particulares —la “casa dominé” (1914)— de formas
literalmente “ctibicas” conocidas como “mdquinas de habitar”. Estas estaban
disefiadas para que vivan personas, como mdquinas, denominacién que,
seguramente, expresa su funcionalidad, racionalidad, tanto como su estricto y
escaso confort. Paradéjicamente, estas viviendas fueron disefiadas por un grande de
la arquitectura moderna: Le Corbusier.!

Aclarada esta confusion sobre Garcfa escenogrifo, decfamos que una de las
constantes en sus puestas es el “dispositivo escénico”, denominacién que el profesor,
investigador y director teatral Francisco Javier, nos explica magnificamente en qué
consiste:

Durante muchos afios se hablé de decorado y no de escenografia. La
palabra decorado indicaba que el especticulo necesitaba una ambientacién,
algo que lo albergara decorativamente. El mensaje del decorado tenia que
ver, entonces, con la posibilidad de indicar claramente dénde se desarrollaba
la accién: una habitacién, un jardin, etcétera. Raramente se hablaba de
espacio. Hoy el acento estd puesto en el espacio.

La escenografia se ha ido metamorfoseando en dispositivo escénico.

Esta expresion viene del francés, dispositif, mécanisme, no existe en
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castellano. [...] Si la escenografia parecia estar destinada a envolver el
espectdculo, el dispositivo tiende a sustentarla. ;Cudles son las
caracteristicas de este dispositivo escénico? En general se dice que es una
estructura practicable espacial auténoma, que ofrece al espectdculo varias
zonas de accién, comunicadas o no, y que se destaca sobre un fondo
neutro significante, cdmara o ciclorama, donde se proyectan la luz y las
formas que se desee; sobre el dispositivo, los muebles, accesorios y
elementos secundarios y la accién misma bastan para dirigir al pablico
mensajes y significados temporarios.

Esto quiere decir que el dispositivo, su forma, su estructura, el material
con que estd construido (madera, cafos de hierro, etcétera) constituyen
por si mismos signos, mensajes dirigidos a la platea. Pero ademds su
cardcter, que tiende, en general a ser neutro, permite la instalacién de
elementos significantes y la definicién inmediata de sentidos dramdticos

acordes con la accién...”?

Por lo tanto es un “objeto mdquina” que, como significante en si mismo es
neutro, no representa ni iconiza decorados, como ocurre en el teatro cldsico. No
imita una puerta, no imita un trono, no imita un dormitorio, etcétera. Las
acciones lddicas de los actores van creando la puerta, el trono, la sala, la plaza
publica, el campo, el rio, y demds. La interaccién entre los comediantes, produce
un significante con significado cambiante que va tomando distintas funciones,
respondiendo a las exigencias imaginadas por el director. Esto produce un
acontecimiento teatral, con nuevas relaciones entre “espectdculo”, “actores’,
“mdquina” y “espectadores”.

La palabra en esta propuesta queda en una categoria secundaria, como un
componente més del lenguaje del espectdculo teatral, como la luz, los gestos, la
musica. El texto dramdtico ya no es el principio ni el final de la puesta escénica, se
rompe el habitual comienzo de lectura del texto, llamado lectura de mesa.

En este teatro la propuesta es otra. Ni siquiera interesa lo que el texto
dramdtico comunica. No es una representacién, sino una “presentacién’, una
“revelacién”, a la que cada espectador le instala un sentido, segtin su competencia
interpretativa. O, simplemente, participa de un acontecimiento teatral construido
con imdgenes y estimulos de diversas materialidades. El texto literario ya no es més
el tirano que da origen y final al especticulo, tal como lo conocemos en la
tradicional escena de la caja italiana. El propésito es “llegar al espectador, mds por
los sentidos que por la razén”.3

Esta circunstancia me obliga a citar a Antonin Artaud, cuando, afirma:
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...Pues afirmo, en primer lugar, que las palabras no pueden decirlo todo,
y que por su naturaleza y por su definido caricter, fijado de una vez para
siempre, detienen y paralizan el pensamiento, en lugar de permitir y favorecer
su desarrollo. [...] Cuando hablo de que no representaré piezas escritas,
quiero decir que no representaré piezas basadas en la escritura y en la palabra;
que en mis espectdculos habri una parte fisica preponderante, que no podria
Jijarse ni escribirse en el lenguaje habitual de las palabras; y que asimismo la parte
hablada y escrita serd hablada y escrita en un sentido nuevo.4

Garcia reinterpreta estas ideas y propone un edificio escénico contenedor de
un espacio percibido como flotante, eldstico, flexible, de fuerte verticalidad y
materialidad expresiva; con sonidos, gritos, objetos, mdquinas, ruedas gigantes
transparentes, que giran y se desplazan como elevadores, cuerpos desnudos en el
aire, despegados de la superficie plana y rigida de la cldsica “caja italiana”,
suspendidos con arneses como una necesidad de despegarse de la tierra. Esta
practica aparecerd en todas sus puestas.

Erwin Piscator y Walter Gropius, imaginaron alguna vez el totaltheater,
traducido también como “teatro de la totalidad”.5 Garcia lo materializa en distintos
teatros, que son modificados para el espectdculo. Podemos decir que con directores
como Garcfa la “sala a la italiana adn no estd agotada”, la reinventa para lograr
imdgenes de una materialidad plastica, musical, simbdlica, alejada de lo racional,
de lo psicoldgico, de las emociones del actor y de lo sentimental, que en esta
poética son innecesarios.®

El piso de la caja escénica cldsica del teatro, la mayorfa de las veces es
inexistente, porque las acciones ocurren en el aire; o bien es inclinado, eldstico,
anegado, con planos que se abren como zanjas, desde donde surgen y caen
personajes, insectos y animales mitoldgicos, con lo cual se organiza una ceremonia
teatral donde las nociones referenciales del tiempo y espacio quedan abolidas.

Se trata, en general, de una maquinaria en movimiento que afecta a la
totalidad del espacio teatral (edificio, escena y platea), a la manera de una
organizacién “gestdltica”.”

En algunos casos se destruye un teatro cldsico para reformarlo acorde a las
necesidades de la puesta.

En lo referente a los estilos, este teatro es diverso. Casos de exagerado corte
barroco, como las escenas de E/ balcén; ceremonias o rituales, como en Las criadas,
otros varios de corte simbdlico, metonimico, minimalistas, como Yerma; pero, en
ningin caso, signos referenciales que representan una imitacién de la realidad
extraescénica.
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Este dispositivo, propone estrategias donde desaparecen las “individualidades”
para lograr una heterodoxa “unidad de accién”. Sin actores en primer plano, sino
conjuntos escénicos, simultdneos, multifocos, que producen un uso total y
democrdtico del espacio.

El espectador se aleja de lo cotidiano a cambio de una realidad confusa,
ambigua, cadtica, que él tendrd que desentranar, armar o dejarse llevar por los
estallidos y rupturas espaciales que provocan sus facultades perceptivas, es decir, su
universo sensorial.

A modo de ejemplo, recordamos dispositivos como los mastiles giratorios
y animales mitolégicos de Gilgamesh (1979), los gigantes 6rganos de iglesia
cambiantes en cada escena de Divinas palabras (1975), las carrocerias
deterioradas y herrumbradas de restos de coches de E!l cementerios de
automdviles (1966), la cdmara de espejos metdlicos del ritual de Las criadas
(1969), el disco lago, alucinante de Bodas de sangre (1980), el barco
transportado por las calles del Mayo Francés para la representacién de La
sabiduria y la paribola del festin (1978), el elevador transformable, de E/
arquitecto y el emperador de Asiria (1971), la torre metdlica de £/ balcén (1969)
y la lona eldstica de Yerma (1970).

Garcfa construye con estos dispositivos, universos ingrévidos, madgicos,
cambiantes, que hacen participar al actor y al espectador de un mundo onirico con
imdgenes alucinantes.

Es decir, la funcionalidad, el tamafio y en algunos casos la misma
arquitectura, es la mdquina. El “edificio teatral” es quien entra en movimiento, y
con él, los mismos espectadores se desplazan, inmersos en un clima de temor y
asombro que los desorienta. Es este elemento organizador del especticulo lo que
hizo que Garcia, seguramente, sea mds conocido como escenogrifo, antes que
director de escena. A la manera de un 7égissseur. Segiin lo entiende el régisseur,
director y escendgrafo, maestro. Carlos Palacios:8

El régisseur, va a ser el responsable de la concepcién de la puesta en escena
de una dpera. A su vez serd él mismo quien conducird a los cantantes a
interpretar a sus personajes dentro del disefio que ha realizado.

Cada vez que Garcia concibe una puesta, comienza a trabajar con el
espacio y con los especialistas mds apropiados para cada caso. Es decir, con
distintos escenografos, arquitectos, ingenieros y técnicos de cada especialidad,
para resolver los detalles (tensores, arneses, seleccién de los materiales segtin las
propiedades fisicas, mecdnicas de los mismos) para el armado de la “mdquina’”.
Por ejemplo, los vestuarios musicalizados de El cementerio de automdviles, el
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funcionamiento y movimiento del cilindro metdlico de E/ balcén, la seleccion
de un tipo de tela eldstica, que soporte la tensién y transformaciones en las
distintas escenas de Yerma.

Con motivo de la muerte del creador en 1982, el destacado critico

brasileno Sdbato Magaldi, senald al finalizar una nota: “El teatro es consciente
&

de que perdié con Victor Garcia a un gran artista’, a quien consideraba “un
poeta de cruel modernidad, que incorpora la pesadilla de la mdquina a su
imaginacion sin limites”.9

Para reforzar estos comentarios nos referiremos a la repercusiéon mundial

P

que tuvo la concepcién de la puesta y el montaje de E/ cementerio de automéviles,
como también el funcionamiento y los efectos producidos por esta “mdquina
escénica’.

El cementerio de automoviles

Sin dejar de recordar las tempranas experiencias de Victor Garcia, anteriores
a 1966, cuando se representd por primera vez E/ cementerio de automdviles, en el
XII Festival de las Noches de Bourgogne (Dijon, Francia), es vélido reconocer que
fue una de las puestas mds audaces, provocativas y tal vez valga decir también, la
mds decisiva para su reconocimiento mundial, donde el uso del espacio escénico
como su contundente dispositivo escénico, marcaron un nuevo camino de ruptura,
un antes y un después en el campo teatral de Occidente.

El cementerio de automéviles es el nombre genérico, que incluye otras tres
obras cortas de Fernando Arrabal: Oracidn (didlogo corto entre un hombre y
una mujer que deciden volverse buenos, luego de haber asesinado a un nifo),
La comunidn solemne (tres personajes: una nifia que se apresta a comulgar, su
abuela y un necréfilo que pasa por el lugar) y Los dos verdugos (el bueno y el
malo de una familia fachista). Este texto retrata una sociedad moribunda en
conflicto con ella misma.

Arrabal, un gran experimentador que, en algunas etapas, participaba de los
ensayos, aseguraba: “...Para mi el teatro sigue siendo una ceremonia, es un
banquete sacrilego y sagrado, erético y mistico, que abarcarfa todas las facetas de la
vida, incluyendo la muerte, en el que el humor y la poesia, la fascinacién y el
pénico serfan uno...10
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El lugar escénico

La primera sorpresa de los espectadores que asistian a la representacién es no
encontrarse con un teatro a la italiana, sino con uno de esos dmbitos que luego
conoceremos como “espacio no convencional”. En este caso, el pablico ingresaba
a un espacio de 12 metros de ancho por 18 metros de largo y 6 metros de altura;
un hangar de la Feria Gastronémica Internacional, en el Palacio de los Congresos,
en Dijon.

Grandes toldos prendidos en postes delimitaban un espacio rectangular,
donde Garcia y Néstor Arzadun (escenogrifo) proponian una relacién muy
particular entre los espectadores y los objetos del espectéculo:

No busco hacer participar al ptblico como en el happening, pero quisiera
integrarlo dentro de la accién.

El dispositivo escénico crea seis zonas de juego, montadas en caballetes
con pendientes distintas. La zona uno es andloga a un “podio de teatro
circular”. La zona dos, “podios que se prolongan con planos inclinados para
permitir que desciendan los autos” hacia el garaje. Las zonas tres, cuatro y
cinco son “zonas de mesetas, que suben progresivamente”. La zona seis es
“la més alta y la mds pronunciada’.

Un armazén de cafios de acero, ha sido creado pieza por pieza para
soportar, arriba (zona seis) el edificio de automdviles. Los musicos,
participan de la accidn, no son simples acompafantes, estdn instalados en la
zona cuatro bis. Para poder seguir la accién que se desarrolla en torno a ellos.
Los espectadores estin sentados sobre sillones giratorios, sobre tarimas de
distintas alturas, con la excepcién de una de ellas, la mds alta que domina el

conjunto, en la cual los sillones estdn fijos.!!

Entrar al espacio teatral significaba ya el comienzo del especticulo, con la
novedosa y revolucionaria organizacién del espacio (ver foto).

En esta puesta el dispositivo escénico estaba conformado por las carcasas de
viejos automdviles, suspendidos con cuerdas de acero desde el techo del galpén y
rampas perimetrales que unian las acciones de los actores. Por ahi bajaban y
subian ruidosas y gigantes motos, al estilo de los camperas negras estadounidenses
que rodeaban y ronroneaban sobre las cabezas de los espectadores.
Simulténeamente, los actores aullaban, gritaban y golpeaban los cacharros de
automoviles, generando un caos. Esto ocurria, simultdineamente, en los mads
insospechados y escondidos rincones de todo el espacio teatral. Resultaba muy
dificil entender lo que sucedia.
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Planta y corte, dispositivo escénico de El cementerio de automoviles, en un hangar de la
Feria de Gastronémicos, en Dijon, Francia, 1966. Foto de Beatrice Heyligers, en Etude de
Odette Aslan, Les voies de la création théatrale, 1985, tomo I, 17 edicion 1970, Centre
National de la Recherche Scientifique, Paris, pdg.322.

Foto publicada en: Odette Aslan, “Estudio del especticulo de Victor Garcia,
Le cimetiere de voitures, en Les voies de la création théatrale, edit. du Centre National
de la Recherche Scientifique (CNRS), tomo I, 22 edicién, 12 edicién 1970, Paris,
1985, pag. 322.

...Garcfa ha querido sobre todo representar una ferreterfa mecanizada del
afio 2000, distorsionada, despreciable como en las sitiras chaplinescas en el
tiempo del cine mudo. También coloca una carcasa en forma de cohete y
hubiera querido hasta una carcasa de avién de sprisniks. Pero no ha pensado en
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una villa miseria. El lugar que nos propone no es el de los desheredados, es la
imagen despreciada de nuestro mundo, es la iglesia, el hogar, el lugar en el que
uno se ama o se desgarra, la cdmara de tortura, el lugar donde uno vive...12

Estos comentarios estdn relacionados con ese mundo de cambios, ruptura,
violencia y exploraciones espaciales. Un universo que desaffa la fuerza de gravedad
en una sociedad terrenal que usa al automévil como piel, desprendiéndose asi de
una realidad inmediata. Con actores metélicos escamados con sonidos en su
interior, un Cristo terrenal crucificado en una motocicleta (Emanu), etcétera. Ellos
sorprenden con acontecimientos y acciones imposibles de prever. El lenguaje
articulado es reemplazado por secuencias de imdgenes simultdneas dispersas,
diferentes, con actores flotando por el aire, sobre las cabezas de los espectadores, en
una atmdsfera andrquica, de extrana libertad, de acciones y efectos luminicos,
tnicos. Todo esto pone en peligro la habitual comodidad de aquel espectador,
acostumbrado a un escenario con proscenio, que tiene en su cabeza un imaginario
de teatro con personajes hablando con naturalidad y con actores en primer plano
con discursos l6gicos, sucesivos y racionales (recuérdese que esto sucede en los anos

1966 -1967).

A propdsito de la interpretaciéon

El espectador participaba de manera tnica, diferente. Vivia una experiencia
de mayor complejidad, opuesta radicalmente a lo habitual del teatro de ilusién. Era
un teatro ceremonial, de imdgenes y mdquinas, independizado de la literatura para
lograr un arte auténomo, como la musica, la pintura, la arquitectura.

Es decir, un texto espectacular donde la categoria interpretativa pasaba a ser
otra. Exigia métodos menos ortodoxos de estudio, que se ocuparan de la lectura de
“objetos” e “imdgenes”, que hablaran de historias contadas con lenguajes distintos
al de la palabra hablada. O consideraran los conceptos de “tépicos” e “isotopias”
—del critico italiano Umberto Eco—, ya que necesitaban la cooperacién del lector-
espectador y eran ellos quienes decidian dénde extender o dénde bloquear el
proceso de interpretabilidad ilimitada.!3

Arrabal rehusa explicar por qué eligié un cementerio de automéviles como
lugar de accién, diciendo: “La gente imaginard seguramente razones mds bonitas,
mejores a lo que yo podria hacer. Hay que dejar todas las interpretaciones
posibles...”.14
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Estamos hablando desde una perspectiva que entiende el acontecimiento
teatral como una creacién colectiva, entre los responsables de la puesta y su tiempo,
donde cada creador (autor, director, actor, escenogréfo, vestuarista, iluminador)
interpreta el texto o pretexto, convirtiendo el espectdculo final en el resultado de
esta sucesién de interpretaciones. El espectador serd el dltimo creador que cierra
esta cadena de sucesivas interpretaciones, segiin su competencia intelectual,
formacién, experiencia y hébitos culturales de cada época o tiempo histérico, que
puede o no coincidir con las expectativas de los responsables del espectdculo. Es
decir, donde hay 200 espectadores, hay 200 puestas en escena distintas.

Coincidimos con el tedrico teatral chileno, Enrique Giordano, cuando
expresa: “Cuando asistimos a una representacion, no estamos ante una obra teatral
definitiva, ni ante la obra propiamente dicha. Nos encontramos ante una de sus
posibles realizaciones”.15

-

Victor Garcia dirigiendo El cementerio de automoviles. Foto de Beatrice Heyligers, en Etude
de Odette Aslan, Les voies de la création théatrale, 1985, tomo |, 12 edicion 1970. Centre
National de la Recherche Scientifique, Paris.
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Escenas suspendidas en el espacio. El
cementerio de automdviles. Foto de Beatrice
Heyligers, en Etude de Odette Aslan, Les voies
de la création théétrale, 1985, tomo I, 17 edicion
1970, Centre National de la Recherche

Scientifique, Paris, pdg. 326.

Emanu, con vestuario metélico y
musicalizado en E|l cementerio de
automoviles. Archivo familia Garcia.
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Gilgamesh. Andnimo, mitologia siumera. Teatro Nacional Chaillot,
1979, Paris. Etude de Odette Aslan, Les voies de la création théatrale,
tomo Xll, 1984, Centre National de la Recherche Scientifique,

Paris, pag. 42.

El arquitecto y el
emperador de Asiria,
de Fernando Arrabal.

Anthony Hopkins.

Compania Nuria

Espert. Londres 1971.
Foto: Victoria &
Albert Museum.

Gilgamesh. Enkidou, montado en animal mitoldgico musicalizado.
Anénimo, mitologia simera. Teatro Nacional Chaillot, 1979, Paris. Etude
de Odette Aslan, Les voies de la création théatrale, tomo Xll, 1984,
Centre National de la Recherche Scientifique, Paris, pag. 65.
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Bodas de sangre de Gaf&:faiLorca. Tel Aviv, Israel, 798b. Foto de Rachel Hirsch, donada al
proyecto “Victor Garcia” por el Memorial de América Latina, San Pablo, Brasil.

Bodas de sangre de Garcia Lorca. Tel Aviv, Israel 1980. Foto de Rachel Hirsch, donada al
proyecto “Victor Garcia” por el Memorial de América Latina, San Pablo, Brasil.
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D|V|nas palabraé de Ramén del Valle Inclén.

Compania Nuria Espert, 1975/77 Estrena en

Afiche de Bodas de sangre de G.arcia Lorca. teatro Auditorium de Palma de Mallorca.
Tel Aviv, Israel 1980. Archivo familia Garcia. Archivo familia Garcia.
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> los actores de Victor Garcia

Cuando la vida, el arte, el conflicto, el talento se expresan en el espectaculo

La relacién de Victor Garcia con sus actores estuvo muy condicionada por el
particular modo de produccién de sus especticulos ya que en solo dos oportunidades
tuvo compaffa propia. Una, con el grupo Mimo Teatro (1958-1960) en Buenos
Aires; y otra, en Dijon, Parfs, con la tnica representacion de Ubu Rey (1965) en
idioma francés y con actores de 27 nacionalidades distintas.

Entre Garcia y sus intérpretes hubo conflictos pero, también, momentos y
logros maravillosos. Eran companias de distintas nacionalidades y elencos que, a su
vez, estaban integrados con actores de otras lenguas. Una verdadera torre babilénica.
Las relaciones eran cortas porque Garcfa dirigfa hasta 7 obras simultdneas en paises
distintos. Pasaba su vida en teatros, en bares y aviones y, muchas veces, perdido en
los aeropuertos. Buscaba los espacios, disefiaba figurines y dispositivos escénicos,
discutia con los técnicos, hacia el seguimiento del armado, etcétera.

Su vida privada y el teatro eran una amalgama tnica, como la noche y el dia,
sin diferenciarse. Solo un bolso de ropa, como tnica casa.

Los actores hablaban sus idiomas de origen: espafiol, inglés, hebreo, irani,
francés, portugués y de los paises drabes con sus diferentes dialectos.

Esta situacion, en la que a otro le hubiera resultado imposible comunicarse y,
mds adn, dentro del campo artistico donde el material de trabajo es la sensibilidad,
lo sutil y una gran capacidad perceptiva, para Garcia no fue un obstdculo. Al
contrario, algo de mdgico y trasformador ocurria con las personas que se cruzaron
con él. Victor los llevaba a modificar sustancialmente sus vidas profesional y
privada.

Asi y todo, era de un temperamento dificil, irritable, intolerante, agresivo,
solitario y contradictorio. Situaciones que no lo eximian de conflictos y le causaron
numerosos inconvenientes, tanto en lo personal como en lo artistico.

Victor fue un creador iconoclasta, inconformista, que detestaba el mundo
“incémodo y oxidado” en el que se movia, a tal punto de no tener casa y “vivir
como un gitano y en hoteles”, segtin ¢l mismo decia. Sin embargo, fue en esos
centros urbanos donde realiz6 gran parte de su produccion teatral y donde logré
la resonancia que solo estas urbes pueden otorgar: el reconocimiento de un artista.
Evidentemente, estas situaciones personales que venimos senalando —los idiomas,
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su relacién conflictiva y transformadora con actores y equipo, su cardcter complejo,
su condicién de tercermundista, el rechazo de un mundo hostil- no le impidieron
convertir estos tantos “muros en otras tantas puertas .

Cometarios de actrices y actores

Mi trabajo es interpretar,
decir lo que no ha dicho el autor.
VICTOR GARCIA!

Entre otras tantas entrevistas realizadas a actrices y actores que trabajaron

con Garcia, considero apropiado citar algunos fragmentos para que las
opiniones de los protagonistas, sin intermediarios, nos ayuden a profundizar
cémo fueron las relaciones entre el director, los actores y la creacién. Es decir,
que el lector pueda sacar sus conclusiones e intentar conocer desde las fuentes,
como lo venimos haciendo, las estrategias de direccién de Victor Garcia. A él
no le gustaba explicar sus montajes porque, seguramente en su etapa madura,
entendia que el arte estaba al margen de las explicaciones y del razonamiento.

106

...Garcfa, arquitecto o alquimista, manipula solo materiales brutos y
realiza mejor sus trabajos con aficionados o debutantes que con actores que
tendrifan un oficio y hdbitos de interpretacién demasiado académicos. No se
podria hablar de un método de trabajo de Garcfa, pero se puede tratar de
separar las diferentes etapas de sus procesos de creacién. No se trata de un
director de escena que se borra tras la obra sino como un generador de un
fuego que prepara una serie de explosiones entre todos los elementos del
espectdculo y los espectadores. [...] Garcla modifica todo. No termina
nunca de profundizar un personaje, de inventar un juego escénico, de
renovar sus motivaciones.

Por la piel, o por quién sabe qué radar, Garcfa se comunica sin hablar su
lengua con grupos de diversos paises. [...] Los problemas de arquitectura,
de decorados, la concepcién del vestuario, apasionan a Garcfa. Pero no le
gusta lo “teatral”, no soporta el “decorado de teatro”. Por eso busca
estructuras inslitas. De sus estudios de escultura en Bellas Artes ha
conservado el gusto de tocar y utilizar materiales nuevos, crear la apariencia

exterior de los personajes.2
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Las criadas

Las criadas, de Jean Genet, fue la primera de las tres experiencias de Garcia
con la compania de Nuria Espert, que luego de muchos avatares politicos de
censura logré estrenarse en Barcelona en el afio 1969.

Nuria Espert (Clara) comenta:

... A nosotras nos lo repetia en todos los ensayos: “Inventen, inventen,
no estén vacfas, transférmense en cosas, no me hagan ustedes una
funcién, son piedras, son dguilas, son dioses, son flores, no me estén
pegadas a la tierra. [...] Esto era constante. Primero no sabfamos lo que
querfa decir. Estamos acostumbradas a inventar en torno a un texto, a
inventar lo que el autor ha decidido que inventemos, y aqui se nos pedia por

primera vez una participacién directa...3

Con especial lucidez, Julieta Serrano (Solange) reflexiona sobre el método de
direccién de Garcia:

... En su trabajo no habfa pausas, no habia recuerdos, no habia
momentos de concentracién en los cuales pudiéramos motivarnos por un
sentimiento interno, todo tenfa que ser espontdneo y vibrante, sin
subtexto. Todo tenfa que estar a flor de piel y, al mismo tiempo, no ser
una especie de caparazén vacio. A él no le importaban las palabras, pero
nosotras necesitdbamos, para seguirle, conocer bien un texto que nos
imponia sus propias exigencias y que era el que debfamos ensamblar en
el espectdculo...4

Por otro lado, Mayrata O” Wisiedo (La Sefiora), narra de esta manera sus
vivencias en Las criadas.

... No sé. Yo parti, como hacemos légicamente todas las actrices, de
la psicologia del personaje. Luego vino el estudio de la forma de
expresién. Y ahi es donde yo me senti recién nacida y asustada... y tem{
que los doce dias con que contaba fueran absolutamente insuficientes.

Pasé por el trauma mds grande de mi vida. Fueron los doce dias mds
espantosos y mds maravillosos de mi carrera. Era una especie de abismo,
de vértigo, de creacién. Una creacién angustiada porque resultd
dificilisima. Yo me iba a casa llena de musicas y dominada por una
sensacién metafisica que nunca habfa sentido. Todo eso ha ido

madurando de tal manera que hoy encuentro absolutamente clara mi
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manera de hacer La Sefiora, que ya no podria interpretar nunca de un

modo naturalista. Serfa absolutamente imposible...>

Entrevistas a Maria Jesusa Andany (intérprete en Yerma) y Gal

Solé (intérprete en Divinas palabras)s

Las declaraciones que contintan fueron tomadas por el director tucumano

Rafael Nofal en el verano de 1997, en Barcelona. Colaboracién generosa del
creador para esta investigacion. Formato VHS.

108

Rafael Nofal: ;Cémo y cuando conociste a Victor Garcfa?

Jesusa Andany: Cuando me citaron para el proyecto Yerma debi viajar
de Bilbao a Barcelona. Venia en el avién estudiando el texto, de cémo lo
harfa, c6mo lo dirfa, acostumbrada a una lectura comin con cierta
entonacién. Pero aquel texto que yo sentia... cuando estuve en la lona,
movil, resbaladiza, se transformé en otra cosa que no podia sospechar...
escuchaba las motivaciones que daba Victor a cada palabra. Aquel texto
poético se fue convirtiendo en una fuerza, en un texto monstruoso...
agresivo... estaba todo el mundo poético de Lorca, estaba toda la
violencia de las lavanderas... Ahora leo los textos para descubrir cosas
que aparentemente no estdn en las palabras... no podria leer un texto
como antes... Recuerdo que me citaron al Teatro Griego (aire libre) para
hacer una lectura... Victor se paseaba por las gradas del teatro, subia,
bajaba, escuchando nuestras voces, mirando nuestros cuerpos y nuestras
caras... Luego ya trabajando... recuerdo mi sorpresa, cuando corria por
la lona como cucaracha, animalejo, insecto... descubri que lo que hacia

€ra otro teatro...

R. N.: ;Cémo era trabajar con Victor?
J. A.: Era supervitalista, pedia energfa y fuerza bruta... trabajaba con el
sonido de las palabras, no con el contenido... Llegué a la conclusién de que

conoci a un genio.

R.N.: ;Cémo era Victor Garcia?

Gal Solé: Era una persona estrafalaria, extravagante, en el afio 1973 venia
de Paris con pantalones de color naranja... no querfan parar los taxis,
porque era muy raro; cuando salfamos de copas lo tenfamos que hacer parar
nosotros. .. era introvertido, dependia de los demds... cuando estdbamos
con Divinas palabras, con esos 6rganos que no entraban en los teatros, eran
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8 y gigantes, ¢l nos decfa: “Aqui no hay ninguna pared, no hay nada, cuado
esto se levante ustedes entren, cuando se ponga asi... salgan...”.Era una
propuesta totalmente revolucionaria... rompfa todos los moldes, ganamos
todos los premios. ..

R. N.: ;Cémo era Victor en la relacién con los actores?

G. L.: Les pedia a los actores lo que menos te podias imaginar... Le
interesaba mucho el sonido, méds que las palabras... le interesaba la fuerza
de las palabras, siempre pedia cosas nuevas, le interesaba el sonido, aunque
no se entendiera lo que decfan... recuerdo que en Divinas palabras, nos
hacia hablar y gritar por los tubos de los érganos. ..

R. N.: ;Cémo era su vida?

G. S.: Le importaba muy poco su vida, se dejé morir, vivia de otra
manera, no tenfa equipaje, y cuando le faltaba algo lo pedfa... estaba con lo
puesto, vivia en otra dimensién, de otra manera... cuando se cambiaba

dejaba la ropa en los hoteles. ..

J. A.: Victor y Genet estaban en exacta y mutua relacién, tenfan algo
en comun, forman lo que el piblico burgués repudiaba. [...] {No queria
vivir! Se dejé morir... le importaba muy poco la vida... no la vida que
desarrollaba en el escenario, ila otra vida!, la de la cotidianidad, no le
importaba... Se murié muy joven... vivié al margen de todo y asi

murio...

Casi llego a decir que, asi como estd Occidente,
vivir es el acto mds reaccionario que hay.

Te comprometés, te ensucids, hay tires y aflojes que
dar, que conceder.

Pero ;como tener el estimulo, el motorcito para que
siga suspirando un nuevo amor, jeh?

Yo me siento muy hipécrita cada vez que me pongo
optimista y sin embargo...

VICTOR GARCIA
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Entrevistas de Odette Aslan a actores de Gilgamesh?

Ya estamos entrando en los anos 60 cuando Garcia deja la Argentina para ir
a probar suerte como trotamundos. Década de grandes cambios, rupturas,
transformaciones cientificas, investigaciones espaciales, guerras, violencia urbana,
Vietnam, racismo, asesinatos, hippismo, levantamientos estudiantiles, Mayo
Francés, la Primavera de Praga, la guerrilla boliviana, matanza de estudiantes en la
plaza de México, etcétera. Coinciden con los procesos de independencia de los
paises periféricos, donde los imperios centroeuropeos asentaron sus colonias
argelina, marroqui y otras tantas de origen drabe, inglesas, senegalesas, congolenas,
mds algunas rezagadas de América Latina.

Este acontecimiento de descolonizacién produce un fenémeno inesperado
para las grandes metrdpolis: los ex colonizados, ya sin padres ni colonos, sin
industrias ni fabricas y con tierras devastadas, emigran masivamente hacia sus casas
matrices en busca de trabajo y futuro para su gente, generando en estos centros
(Paris, Madrid, Londres, Lisboa, entre otras) una gran cantidad de desocupados e
indocumentados y pasan a vivir en barrios miserables y hasta en la propia calle.
Travestis, prostitutas, hombres y mujeres marginales con habilidad para la musica
o el circo; artesanos, vendedores ambulantes, etcétera. Personajes que, en muchos
casos, fueron invitados por Victor Garcia para incorporarse a sus equipos de
comediantes, actores y técnicos teatrales.

Aparece aqui otra caracteristica de su teatralidad: la de lograr equipos teatrales
lobalizados, sin discriminacién de raza, sexo, idioma o color. Caracteristica que
g q
lo ponen en la vanguardia de un fenémeno que, 30 afios mds tarde hasta el
resente, fue conocido como lo “multicultural”.
p

Gilgamesh, 1979, Paris

En las entrevistas realizadas por Odette Aslan a los actores drabes que
actuaron en Gilgamesh, encontramos opiniones que nos hablan de las estrategias
de direccién de Garcia como también de los efectos artisticos y personales
producidos en los actores entrevistados.

Salah Al Hamdani reconoce su experiencia diciendo:

Garcfa no habla nunca. El da las llaves. Cada vez que lo veo me inquieta,
me provoca... Niega la psicologia. Hay que estar siempre en bisqueda del
personaje, hacia lo extrafio (20 de noviembre de 1979).
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Por otra parte, Ahmed Senoussi expresé:

Bajo la direccién de Victor no se participa con un oficio, una técnica, un
razonamiento analitico, sino solamente con las percepciones. Sus
indicaciones sumergen en lo onirico, sin relaciones légicas (20 de noviembre

de 1979).

Para Raouf Ben Yaghlane:

Victor despierta una fuerza que estd en nosotros. Esta experiencia me
marca personalmente. Me hace tomar conciencia de que los otros directores
tenfan todo codificado. [...] Victor se expresa a través del gesto, de la
mirada, no por la palabra. [...] Gracias a él pude madurar, conocerme
mejor, enriquecer mis relaciones sociales, humanas. Quedé un poco
frustrado como actor (30 de noviembre de1979).

La voz de otro actor, Ahmed Naji, narré el proceso de trabajo, personalizado,
angustiante, profundo:

La primera semana que encontré a Victor, él permanecié silencioso.
Durante una semana no se intercambié una palabra, salvo, buen dfa, buenas
noches. [...] Cuando el trabajo comenzé y él debié explicarse, nos mostrd
una filmacién: E/ balcén, el especticulo en San Pablo. [...] Recibi la
filmacién como una cachetada. [...]iEra tan extraordinarial... ;Serfa capaz
de trabajar con semejante director? Me sentfa conmocionado mds que por
la epopeya (Gilgamesh). .. Trataba de entrar en su mundo, en el que todo
tomaba una dimensién monstruosa: el amor, la alegria, la tristeza. [...] Y
comprend{ por qué Victor habfa hecho nacer en mi esa angustia, por qué
no habfa querido que yo me instalara en el personaje. [...] Es alguien a
quien no olvidaré nunca (6 de diciembre de 1979).

La estrategia de destruir lo aprendido estd presente en la entrevista de Ali Ben

Azzouz:

Victor estd muy en avanzada con respecto a nosotros. Rompe los cuadros
tradicionales. Se lo comprenderd mejor mds adelante. A mi él me ha
quebrado como autor; yo escribia textos estructurados, primer acto,
segundo acto. .. destruyd todo. Aprendo a hacer un teatro distinto... (14 de

diciembre de 1979).
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Héctor Alterio: “jjLanzate!!”8

En un largo reportaje editado en Montevideo como libro, Héctor Alterio
rememora su exilio en Madrid desde el 75, amenazado por la triple “A”, por
actuar en la pelicula La Patagonia rebelde. No tiene trabajo y la actriz Nuria
Espert lo cita en el antiguo bar Délar, para que conozca a Victor Garcfa, un
ser muy especial segin ella. De baja estatura, tratando de disimularla
malamente con altos tacones que le producen un vaivén al caminar,
“farfullaba una mezcla de francés-tucumano-espanol”. Cabellos negros que
le llegaban hasta los hombros y, para Alterio, un fisico tucumano.

Después del almuerzo, el genial tucumano lo lleva a una librerfa a
comprar Divinas palabras. Son las cinco de la tarde de un agosto
bochornoso, cuando se sienta en la terraza de un bar céntrico. Victor le
habla en voz alta, algo que a Alterio le parece incoherente, cree que es
producto de todo lo bebido. “A ver, léeme”, le dice el director, para oir la voz
del actor.

Alterio lee discretamente tratando de no molestar a las mesas vecinas.
“No, no, no!”. “{Ldnzate!”, grita Victor abriendo los brazos. “;Cémo que
me lance?”, interroga el actor esperando que llegue Nuria para salvarlo de la
situacion. “jLdnzate!”. Victor le quita el libro de las manos y va hacia una
familia espanola circunspecta, que bebe refresco. Le pide a la sefiora que lea
a su amigo unas frases de Valle Incldn. La sefiora, asustada, no entiende. El
otro, que no le gusta repetir dos veces lo mismo, insiste. El marido estd
desorientado y Victor pide a la nifa. El marido llama al camarero; es casi un
escandalo.

Para Alterio, el tucumano iba por la vida en su nube propia. No era
irrespetuoso, pero terminaba resignado aceptando con fastidio el choque
con la realidad. “Pertenece a otra galaxia’. Sus puestas en escena, su
concepcién del teatro, no tenfan que ver con la realidad que se vivia, pero
habfa algo en la época que lo empujaba a edificar esa realidad teatral.

Nadie sabfa de todo lo fantdstico que se arremolinaba en su cabeza
mientras pensaba en una puesta. Nadie sabia cudles eran los limites a su
libertad. Los periodistas le solian preguntar por el significado de una
escena, y €l contestaba “jyo qué sé!”.

Victor acepta que Alterio haga en Divinas palabras del marido de Mari
Gaila; el papel de la hija de ambos recae en una hermosa adolescente. Un
dia Victor decide una improvisacién sobre la escena entre Pedro y la hija. A
Alterio no le gustaba improvisar y mds cuando le dan la pista de que debe
producirse un incesto. Victor le estd repitiendo “;Ldnzate!”, una y otra vez.
Les pide a ambos que se quiten camisa y blusa. Se apagan sorpresivamente
las luces. El texto continta desordenadamente. Alterio siente entonces que
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un grupo de manos lo desnuda. Otro tanto ocurre con la adolescente. Era
una situacién limite y el texto brotaba del limite. Entonces Victor Garcia da
por terminada la improvisacidén encendiendo las luces. Alterio empieza a
obsesionarse por primera vez con un personaje.

Anda todo el dia tras de él, mientras llevan Divinas palabras al Palais de
Chaillot de Paris, a la Bienal de Venecia, Barcelona y Pamplona.

Quizds esta publicacién, narrada excelentemente por el Dr. Eduardo
Rosenzvaig, responda a la pregunta que alguna vez le hizo a Garcia la investigadora
Odette Aslan: “;Por qué usted siempre dice ‘Ya es tarde’?”. Efectivamente, entiendo
que es una de las tantas estrategias que tiene el director con los actores para que no
tengan tiempo de pensar y hagan espontineamente la accién sin ningln
razonamiento, logrando asi la tan mentada “improvisacién” teatral.

uando el actor inglés Jim e, partener de on opkins en

Cuando el act 1 Dal t de Anthony Hopki El
arquitecto y el emperador de Asiria de Arrabal, no reaccionaba a sus indicaciones,
Garcia amenaz6 con “violarlo”, situacion que asustd, desestructurd y descolocé al

joven actor del Old Vic de Londres, en 1971.

Necesito hacer salir el alma del actor, controlar sus reacciones,
desinhibir al comediante para que se exalte.

VICTOR GARCIA

Notas

1. Garcfa, Victor, “Victor Garcia: un director de vanguardia’’ en programa de mano, reposicion de Las
criadas, en Sala Olimpia, Publicacién, Centro Dramético Nacional, direccién Luis Pascual,
temporada 1984-1985. Este espectaculo ha sido recuperado, post mértem, por Nuria Espert y
Julieta Serrano. Madrid y gira mundial.

2. Aslan, Odette, 1% edicion 1970, “Estudio de espectaculos de V. Garcia, Le cimetiere de voitures”
en Les voies de la création théétrale, tomo |, Paris, 1985, pags. 309 a 340, traduccién Graciela Massa.

3. Monleodn , José, en Primer Acto, n° 113, entrevista, Madrid, 1970.
4. Idem.
5. Idem.

6. Maria Jesus Andany y Gal Solé; entrevista de Rafael Nofal a artistas que trabajaron con Victor
Garcia, Barcelona, verano de 1997

7 Aslan, Odette, Gilgamesh en Les voies de la création théatrale, tomo XlI, Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique, Paris, 1984, pags. 88 a 91, traducciéon de Graciela Massa,
Proyecto Ciunt Victor Garcia, 1997

8. Eduardo Rosenzvaig “Victor Garcia: “jLanzate!’ texto publicado en “El Periddico”/ Carlos
Werner Tucuman.
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> obras representadas con la compaiiia de Ruth Escobar

El cementerio de automdviles - El balcdn - Autos sacramentales

En capitulos anteriores comentamos la representacion de El cementerio de
automoviles de Fernando Arrabal, que Victor Garcia monté en Dijén, Francia, en
1966. La obra fue repuesta en 1967 y 1968 en el Teatro de las Artes de Paris. En
esa ocasién, se mont$ un nuevo espacio escénico que afectaba a toda la salay ala
cldsica caja de tipo “italiana” que ofrecia el Teatro de las Artes. Garcia demostré asi
que la estructura del teatro a la “italiana” adn no estaba agotada y que con
imaginacién y talento se podian realizar espectéculos de vanguardia.

Con este espectdculo, representé a Francia en el Festival Internacional de
Teatro en Belgrado (Yugoslavia), por el que obtuvo el Primer Premio y fue
reconocido mundialmente. Paris se convirtié en una Meca a la que llegaron los
representantes mds paradigmdticos del teatro contempordneo a ver la puesta e
invitar a Garcia con la intencién de modernizar el teatro de sus paises de origen.

En esta peregrinacioén llegé la actriz y productora brasilena Ruth Escobar que,
al conocer a Victor Garcia, lo invitd a su pais para que dirigiera una versién brasilefa
en San Pablo de E/ cementerio de automéviles. Comenz6 de esta manera una relacién
de trabajo y amistad que duré 7 afos, con la produccion de otras 2 puestas: E/ balcon
de Jean Genet (1969) y Autos sacramentales de Calderén de la Barca (1974).

Ruth Escobar naci6 en Portugal y desde los 16 anos residié en Brasil. Posefa
una intensa trayectoria teatral. Comenz6 como actriz en teatros independientes en
1959, creé el Teatro Popular Nacional (TPN 1964-65), adaptando un émnibus
para realizar giras. Llegé a representar teatro gratis en barrios obreros ante 900.000
espectadores. En estas experiencias aparecia cierto compromiso social que le causé
permanentes conflictos y persecuciones politicas por parte de los gobiernos
militares y de las asociaciones anticomunistas en su pais, con ataques armados a sus
teatros, censuras, prohibiciones, amenazas y detenciones durante toda su
apasionada carrera teatral.

Luego se convirtié en directora y productora. Construyd el teatro de Ruth
Escobar con la sala original Gil Vicente, célula inicial de un complejo de salas
alternativas —como la sala el Galpén y la sala de Oficina (Taller) en la calle de los
Ingleses n® 209 en San Pablo—. Inauguré la Gil Vicente en 1964, con la Opera dos
3 Vinténs de Bertolt Brech y Kurt Weill, en beneficio de la asociacién Nacimiento
de Nifnos Pobres. Su expansién continud con una nueva sala en la calle 13 de Mayo
con el nombre de Teatro 13 de Mayo, en 1968.!
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Ruth Escobar viaj6 a Paris en 1967 para asistir al espectdculo £/ cementerio de
automoviles y decidié en esa oportunidad montar el mismo especticulo en San
Pablo, por lo que logré una cita con Garcia, que comentd de esta manera:

El encuentro fue breve, tenfa una cabeza desproporcionada en relacién
con el tamafo de su cuerpo. Su cabellera era enorme y en ella introducia
sus manos con la intencién de armarla o darle mds volumen. Con una
voluptuosidad solo comparable a la de Ténia Carrero cuando sacudia sus
cabellos frente a las cdmaras para probar las cualidades de un shampoo.

Victor parecia un duende, llevaba un abrigo de piel en mal estado que casi
arrastraba, heredado tal vez de algin actor latinoamericano. Nos reunimos
en el Café de las Flores y pidi6 un coctel. Me escuché con poco interés y
mientras destrufa mi curriculum yo intentaba seducirlo con las bondades
del “milagro brasilefo”.

Después de mds de una hora de intercambio de informacién, él puso sus

exigencias: querfa un garaje —no servia un teatro para su proyecto—, hotel,

vidticos y caché en délares.2

Victor Garcia y Ruth Escobar, San Pablo, Brasil, 1969.
Archivo de Ruth Escobar. Donacion: Memorial de América Latina.

En esta oportunidad, Brasil vivia una de las etapas mds crueles de los 21 anos
de dictadura (1964 -1985). Arthuro Costa e Silva (1967-1969) fue el segundo
dictador de esta etapa, instal6 la politica de “seguridad interna” y con ella instaur6
un periodo conocido con el nombre de “afios de plomo”, con participacion del
Comando de Caza Comunista (CCC) que intervenia en persecuciones a politicos
retirados, personalidades civiles y militares, estudiantes, sacerdotes, sindicalistas,

118 JUAN CARLOS MALCUN



obras representadas con la compania de ruth escobar

escritores y artistas de todo tipo, como la actriz Norma Benguell y el cantante y
compositor Chico Buarque de Holanda, entre otros. Esta situacién también llegé al
Teatro de Ruth Escobar, pues se lo acusaba de ser el “cuartel general de subversivos
y de conspiracién demoledora de las buenas tradiciones de la familia paulista”.3

El cementerio de automoaviles (San Pablo-Brasil)

Sellado el trato con Ruth Escobar, Garcia partié a San Pablo y con este clima
de violencia y persecuciones comenzaron los trabajos preliminares.

Al no conformarle los teatros existentes, Victor Garcia eligié un espacio
destinado a taller mecdnico y lo adapt6 para la representacion de E/ cementerio de
automdviles. Asimismo, adapté los textos de Arrabal, la escenografia y los vestuarios.
La idea de montaje era una réplica de la puesta en Dijén y no la de Paris, con la que
se inauguré un nuevo espacio teatral, el Teatro 13 de Mayo, en diciembre de 1968.
Disponia a los espectadores en torno a una rampa central con otras circundantes y
en niveles distintos, y carrocerfas de automdviles superpuestas, con una iluminacién
que lograba atmdsferas extrafias y misteriosas. Los actores tenfan ropas de cuero y,
en algunos casos, estaban desnudos, como en la escena de Primera Comunién, una
de las obras cortas de las cuatro que integran £/ cementerio de automéviles.

En cuanto la abuela solemne y majestuosa le daba consejos a la nieta, esta
respondia reiteradamente 7z mamaés”. La nifia estaba vestida con circulos
concéntricos (anillos) de diferentes didmetros, hasta transformarse en un
verdadero pastel de novia. Era la primera vez que se construia, ante nosotros,
metéfora tan poderosa.4

Con esta propuesta se produjeron en el teatro brasilefio cambios contundentes
con respecto a la concepcién del espacio escénico y, recién en esta oportunidad, se
conocié en Brasil una nueva relacién entre comediantes y espectadores, muy alejada
del teatro tradicional. Esto provocé una revolucién teatral comparada,
tedricamente, con el espiritu concebido por la ritualidad de Antonin Artaud.

Sobre el impacto que causé la puesta en escena de E/ cementerio de automéviles
en Brasil, el propio Fernando Arrabal comenté:

En San Pablo, el 22 de marzo de 1967, por vez primera en un teatro

***]

brasilefio, una actriz aparecié desnuda: Ruth Escobar [***]. Victor Garcia

también la dirigié en el papel principal de mi Cementerio de Automéviles y
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en la lengua de su pais. Un antiguo garaje en la calle 13 de Mayo fue
totalmente remodelado y la escena tuvo una belleza visceral. Ruth Escobar
es una actriz y productora de grandes proyectos. Meses después la imagen
de ella, crucificada sobre una moto (pero arropada), fue utilizada para la
campana anual de la Oficina Nacional de Eventos y Turismo. Ruth, cuando
le preguntaron: “;Quién es usted?”, respondié modestamente: “Soy una
actriz del teatro de Fernando Arrabal y Victor Garcia”.5

Con esta puesta Victor Garcia gand, en 1968, el premio de la Asociacién
Paulista de Ciriticos de Teatro (APCT) como mejor director y mejor espectéculo
del ano. También recibié el Premio Gobernador del Estado de San Pablo en 1968.

Asimismo, con E/ cementerio de automdviles el teatro brasileno se planteé por
primera vez una politica de giras internas y fuera del pais: Rio de Janeiro en 1969
y Lisboa, donde estaba prohibida. Lo que fue una utopia en un momento se
concret$ en Cascais, Portugal, en 1973. Se alquilé un galpén para construir un
nuevo teatro y trasladar la puesta de la obra. Ruth Escobar consiguié de esta
manera, continuar con sus deseos de productora expansionista, por un lado, y unir
sus dos patrias, por el otro.

El balcon

Si bien El cementerio de automdviles fue una puesta escénica de éxito en la
trayectoria de los emprendimientos de la actriz y productora Ruth Escobar, en
cuanto a su objetivo de una propuesta de vanguardia, asistencia y entusiasmo del
publico paulista, como también en los aspectos econémicos, sintié como carencia
que el espectéculo era, en definitiva, una reposicion de aquella puesta parisina. Esta
situacién no la conformé y quiso replantear su préximo proyecto, con la genuina
aspiracién de realizar una puesta totalmente pensada en Brasil, con montaje
original, inico y concebido alli. Esta idea fue compartida con el director Victor
Garcfa, y surgié asi, de este nuevo pacto Escobar-Garcia, el proyecto de E/ balcon,
del Jean Genet.

Garcia ya conocia la obra del dramaturgo francés porque,
simultdneamente, ese mismo afo y luego de problemas de censura, el elenco de
Nuria Espert habia estrenado en Barcelona Las criadas. El estreno de El balcon
en Brasil se realizé el 29 de diciembre de 1969, y continué durante todo el afio
1970 hasta el 16 de agosto de 1971.
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El texto dramatico de Genet cuenta la historia de una casa de ilusiones, “un
burdel de lujo”, donde un ciudadano comiin puede materializar sus fantasfas sexuales
y de poder. El cliente, previo pago por los servicios especiales, en la privacidad e
intimidad de un cuarto, se convierte, mediante un disfraz apropiado para cada
ocasion, en obispo, juez, general de ejército, etcétera, y en ese lugar puede ejercer sus
fantasias de ser humillado, poderoso, perverso, masoquista, sidico, etcétera.

En el texto original, planteado como teatro dentro del teatro, la duefia del
burdel, Madame Irma, controla desde una habitacién ubicada estratégicamente,
por medio de un sistema de tipo “pandptico”, lo que ocurre en cada una de las
habitaciones privadas que usan los clientes.

En la puesta imaginada por Garcia, la metdfora del burdel estaba invertida.
Los espectadores no se relacionan como voyeurs —al estilo del teatro cldsico en la que
miran a los actores—, ya que el espacio escénico era una estructura circular,
“escenario-espectador-arquitectura’ y el espectador, como integrante de esa
estructura, era observado por los actores.

Aqui observamos la genialidad del edificio escénico de Garcfa. Los actores, sobre
un escenario mévil, bajaban y subian en un disco, como un émbolo, mirando a cada
espectador como si fueran ellos, los “clientes” de los cuartos intimos y privados del
burdel, donde se realizaban las ceremonias secretas y la fantasfa sexual de cada usuario.

Este juego de espejos y apariencias rompia los limites de lo ficcional escénico
y de la realidad. Caracteristica constante en la dramaturgia de Genet, como lo
explica inteligentemente, el actor, escritor y critico, Sergio Viotti:

El espectador no se comunica con un montaje sino que los actores se
comunican directamente con él (lo que no sucede ni siquiera en los
mondlogos que, aunque nos son dirigidos, se interpretan dentro de la
campana alucinartoria del mundo ilusorio de los espectadores de E/ balcén).
Sucede que al ser nosotros parte integrante del teatro-escenario dejamos de
ser voyeurs de ritos sexuales (una de las profesiones de la burguesia occidental)
para ser, en la propia estructura de los cuartos de locura y placer, espejo del

mundo genetiano, como los que cubren las paredes del fantdstico burdel”.¢

El espacio teatral

En oportunidad del estreno de £/ balcon, la critica paulista comenté asi el
impacto que habia producido: ... Un acontecimiento da mais alta significacao na
historia do teatro Brasileiro esta sacudindo Sao Paulo”.

Este comentario da cuenta de la conmocién que produjo la representacién de
El balcon. La critica especializada usaba adjetivos no habituales para referirse a los
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espectdculos teatrales de Garcia, como en este caso, en el que se acude a un lenguaje
que pertenece al dmbito de los movimientos sismicos: “sacudi6”, para apenas
aproximar una idea de lo que fue aquel acontecimiento del arte del teatro.

Describir el espacio teatral de £/ balcén no es tarea fécil, no obstante intentaré
hacer una ligera descripcién guiado por el escenogrifo y realizador de la puesta,
Wladimir Pereira Cardozo, quien lo refiere en el libro Zeatro de Ruth Escobar: 20
anos de resistencia, del autor Rofran Ferndndez, quien, a su vez, fue actor y asistente
de direccion del espectdculo.

Es conocida la tendencia del director Garcia hacia las remodelaciones y
adaptaciones de espacios para sus representaciones teatrales. En esta oportunidad fue
por mds: en una triple accién de destruccion, construccion y nueva destruccion.

Garcia y W. Pereira Cardozo construyeron un “cilindro metalico” de 25
metros de alto y 20 metros de didmetro, usando 86 toneladas de hierro para su
construccién. Hierro que fue fundido y convertido en chatarra al finalizar las
representaciones para recuperar algo del dinero invertido.

La torre en su interior generaba un cilindro “vacio”, que atravesaba desde
el sétano (5 metros, bajo nivel de vereda) hasta el dltimo piso de lo que quedé
del teatro original existente.8 Este espacio interior vertical fue un “espacio
escénico” sin precedentes en la historia del teatro, un componente “inmaterial”,
estructurante de la puesta.

Este “espacio vacio”, paraddjicamente, estaba “lleno de sentidos”. Era el
protagonista fundante en esta estética donde ocurrfan las acciones flotantes de los
comediantes. Provocar y desafiar la fuerza de la gravedad era la propuesta de Garcia.

En las paredes interiores del cilindro, subia un piso en espiral ascendente,
lugar donde se ubicaban las butacas para el espectador con barandas de
seguridad que rodeaban al cilindro como un balcén continuo, también
ascendente, desde donde el espectador —sentado al borde de un abismo-—
observaba y era observado por las sorprendentes, multiples y simultdneas
acciones del espectdculo que lo inclufan en una tormenta de estimulos y que
afectaba todas sus facultades perceptivas.?

El primer acto sorprendia e impactaba por el solemne ritual, tanto visual
como auditivo, de la escena del obispo en actitud altiva, arrogante y agrandado con
coturnos y vestuario imponentes. Con una mirada fija hacia el horizonte de
espectadores que lo rodeaban, descendia sobre un disco de acrilico transparente de
didmetro igual al de la torre, como un escenario mévil y gigante que bajaba y subia
seglin las necesidades escénicas.
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La transparencia del disco permitia al espectador mirar las escenas hacia
arriba y hacia abajo sin interrupcién visual.

Lo que correspondia al segundo acto se desarrollaba en dos gaiolas (jaulas
metdlicas), suspendidas y flotantes, donde las actrices viajaban por el espacio
interno de la torre, dialogando cada una desde su jaula.

Las acciones del tercer acto se desplegaban sobre una rampa metélica helicoidal,
que bajaba suspendida en el centro mismo del espacio interno y vertical del cilindro.

Todo esto ocurria en un entramado escénico con maquinarias, elevadores,
tarimas, camillas ortopédicas y cuerdas. Actores desnudos en el aire, discos en
movimiento, bandejas giratorias, gritos primitivos, aullidos, musica cldsica y
barroca, sonidos de rituales, himnos religiosos, drabes, etcétera. La iluminacién era
intensa desde los extremos (s6tano y ctpula), de arriba hacia abajo y de abajo hacia
arriba, con reflectores parabdlicos aluminizados, como faros de automéviles de 20
metros de didmetro y rayos luminicos, que se cruzaban rasando verticalmente el
cuerpo y el rostro del espectador.

En medio de todos estos significantes en movimiento, el espacio estallaba y la
torre metdlica, donde se ubicaba el espectador, se abrfa como dos hojas de un portén
de 25 metros de altura, para la escena de entrada de los revolucionarios,
sorprendiendo al espectador como un edificio que se movia por un temblor. De ah{
el calificativo del critico impactado: “Un acontecimiento estd sacudiendo San Pablo”.

En la escena final —de una belleza salvaje— un grupo de actores estaban
distribuidos en todo el perimetro interior del cilindro, desnudos y con taparrabos.
En medio de una luz fantasmagdrica y con efectos de humo, surgian del pozo
(sétano) subiendo como reptiles y llegaban hasta el nivel de los espectadores,
mezcldndose entre ellos. Escena que un critico internacional comparé con la
Capilla Sixtina: “Los precursores de la nocién de teatro total, que preconizaban la
fusién de todas las artes dentro de un especticulo teatral, dificilmente podrian
imaginar que existirfa un dia un teatro tan intimamente ensamblado entre la
arquitectura y la escultura”.

Este era un espacio que fundia literalmente arquitectura, especticulo y
espectador en un acontecimiento Unico y sin antecedentes.

Victor Garcia deja claro que no debemos esperar la realizacién de una
historia que acontece, sin entregarnos al sentido mistico de un grotesco y
grandioso ritual, que se celebra. Ritual acentuado por los magnificos
vestuarios creados por el propio director y por la ensordecedora mezcla
sonora de himnos religiosos, combinados con efectos electrénicos, barullos
de ritmos primitivos expandidos por el gigantesco espacio escénico con una
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incesante sucesién de imdgenes de alucinante y salvaje belleza. Belleza
cruelmente grotesca, de los cuerpos humanos en movimiento, dentro de un
cuadro visual totalmente insélito, de inédita violencia exacerbada por la
belleza metélica de la estructura.!0

En esta obra, la ruptura del espacio escénico y la novedosa relacién de actores
flotando, que se mezclaban con el espectador, quien a su vez se desplazaba
conjuntamente con la arquitectura teatral que se movia, fueron los soportes
estructurantes del espectdculo que, literalmente hablando, los teatros
convencionales no podrian haber contenido.

Entre pasiones, produccién y resistencia

Como ya comentamos, el edificio teatral elegido para la representacién de
El balcon tue el teatro Gil Vicente, una de las salas del Complejo Teatral de Ruth
Escobar. Para la puesta, fue necesario demoler el edificio casi en su totalidad,
con el fin de construir la ya mencionada torre metdlica de 86 toneladas de acero,
imaginada por Garcia y el escenogrifo Wladimir Pereira Cardozo.

El escendgrafo comentaba que, una vez terminada la demolicién de la sala
existente, comenzaron los trabajos de construccion de la torre. Dieciocho personas,
durante 5 meses, cumplieron 20 horas de trabajo diario. Dormian hasta en el techo
de lo que quedd del teatro anterior. Construyeron un fogén y contrataron una
cocinera para que preparara las comidas desde la mafana hasta la cena.!!

Estos costosos emprendimientos teatrales se encuentran en relacién directa
con la pasién que significaba el teatro para la productora Escobar, que muchas
veces hacfan tambalear y poner en riesgo la concrecién el proyecto. En el caso de
El balcon, el plan original contemplaba la capacidad de 300 plazas para el publico,
ubicado en la cara interna del cilindro metdlico, con una sola fila de butacas,
pegadas a la baranda, para lograr la comodidad del espectador. Se disponia a los
concurrentes en un balcén helicoidal continuo de 5 pisos (de 20 metros de altura),
para que tuviera una visién global del burdel; pero en los hechos reales, solo se llegd
a 180 lugares. Esta capacidad real no alcanzaba a cubrir los costos de tan compleja
produccién, que involucraba tal cantidad de personas (40 actores y 20 técnicos y
administrativos), lo que signific6 un desastre financiero y obligé a replantear
nuevamente la capacidad del espacio del espectador y la duracién de la
representacién (4 horas la noche del estreno).

La reorganizacién significé poner una doble fila de butacas para aumentar la
cantidad de espectadores, y decidir los recortes de escenas que generaron crisis
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agudas entre los actores y el director. Al momento de eliminar escenas completas, el
director actué de manera autoritaria, aduciendo su doble condicién de director y
responsable de todos los derechos de autor, cedidos por Jean Genet a Victor Garcia.

Reducida la duracién del espectdculo a 2 horas, se comenzaron a realizar 2
funciones diarias, compensando y triplicando los ingresos por cada noche de
representacion, ya que con los costos de los 9 meses de preparacién (construccién
y ensayos), la produccién estaba al borde de la quiebra. Desde el segundo dia, £/
balcén se torné un suceso artistico y financiero.

Una vez asegurado el éxito de la representacion, la empresaria Escobar decidié
invitar a Jean Genet a San Pablo para asistir al montaje de la obra. El dramaturgo
acepté la invitacién y Ruth Escobar lo hosped6 en su propia casa, a pesar de
conocer lo que se decia del cardcter de su invitado, que era irritante, intolerante y
de reconocido mal humor, entre otros habitos mds complejos de su personalidad.

La intensa y complice relacién lograda entre Ruth Escobar y Victor Garcia
no estuvo exenta de peleas y crisis, que llegaron hasta la desesperacion y el odio,
vinculo que Ruth en sus memorias relata de esta manera:

Victor fue una persona definitiva en mi historia teatral, conocfa
profundamente mi locura, mi ambicién y mis delirios. También mis pudores
de nina portuguesa. No tenia condescendencia, pedia mds, siempre mds,
hasta lo exhausto. Cuando yo le decia que estaba quebrada
(econémicamente), él decfa: “Jédase mi amor. Si quiere belleza y gloria hay
que pagar, querida. Si no, no me llame a mi, que nada tengo que ver con tu
mundito de burguesa de mierda, con la casita y los tapetes persas, los nifitos
y otras tonterfas”. Tenfamos una relacién fuerte, casi maldita y
sadomasoquista. Nos amébamos y nos agredfamos como matrimonio. En las
visperas de los estrenos nos torturdbamos hasta el odio. Yo lo amaba todavia
mds, con infinito respeto por su talento creador. Era una relacién de destino.

Cuando le revelé que usaba cinturén de castidad, me tomé el rostro entre
sus dos manos pequefias y me besé en la punta de los labios: “jQué lindo, mi
amor! Es una loca portuguesa, tarada y linda, ;Y c6mo hace pipi?”.12

Otro indicio de la pasién que Ruth Escobar tenfa por el teatro, queda
demostrado en la siguiente anécdota: cuando en pleno suceso de E/ balcén un
reportero de prensa le pregunté qué harfa con todo el dinero ganado con las
representaciones, ella le respondié: “Tal vez un comerciante juegue el dinero a la
bolsa, yo prefiero patrocinar mi locura: el teatro. Voy hacer El cementerio de
automdviles en Rio”. Asi surgié la produccion carioca de esa obra, nuevamente con
los mismos problemas por el local, los actores y los técnicos.13
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En relacién con los tiempos politicos de represion, amenazas y persecuciones
que se vivian en Brasil, como hemos sefalado, E/ balcén no fue una excepcion.
Tampoco lo fue la respuesta de lucha, resistencia y difusién de Ruth Escobar.

En una oportunidad, la actriz Nilda Marfa que representaba el papel de
Chantal (la revolucionaria), fue detenida y no llegé a la hora de la representacion.
Ante su ausencia, el teatro lleno y a la espera de que se confirmaran los rumores,
Ruth Escobar autorizé que el especticulo se iniciara. El segundo acto no
comenzaba y, luego de un denso silencio, se escuché por micréfono la emocionada
voz de Ruth Escobar diciendo: “La vida es una real emulacién del arte”. La actriz
que hacia de revolucionaria en la ficcidn, habia sido apresada en la realidad. A
partir de ese momento, se decidié que no seria reemplazada hasta su liberacién, y
el segundo acto asumiria la ausencia de la actriz, en simbolo de protesta y haciendo
difusién de lo que estaba ocurriendo en Brasil.

Los premios

La critica especializada y otras instituciones culturales, representadas por 14
especialistas del arte del teatro, otorgaron los siguientes reconocimientos al espectdculo
El balcén: Mejor Escenografia, Wladimir Pereira Cardozo; Mejor Especticulo y
Vestuario, Victor Garcia; Mejor Actriz de Reparto, Celia Helena; Mejor Actor de
Reparto Jonas Mello; Mejor Traduccién Martin Gongalves y Jacqueline Castro.

En suma, como premio especial y por unanimidad del jurado, Ruth Escobar
fue reconocida con el Premio a la Personalidad Teatral del Ano (1969), por el

montaje mencionado.

Tanto las criticas locales, junto a los estudios y publicaciones extranjeras de la
puesta de £/ balcon (Performance, Nueva York, V. 1, 1979; The Drama Review, Nueva
York, V. 17, n° 2, etcétera), como el éxito obtenido por E/ cementerio de automdviles,
lograron que el mundo comenzara a poner los ojos en el teatro brasilero, quedando
una marca hasta hoy no superada, como un antes y un después de Victor Garcia.

Escena de El balcon, San Pablo,
Brasil, 1969. Foto de Djalma
Limonge, Archivo de Ruth
Escobar. Donacion: Memorial
de América Latina.
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Autos sacramentales4

Es asombroso pensar, ser en la vida una flor, que nace al amanecer y muere
con las primeras sombras, mas, ya que la vida es asf, vamos a comer y beber,
aprovechando el dfa de hoy, ya que mafiana morimos.

(...)

Muero sefior desde el dia en que vine a este mundo. Maldita noche frfa
en que fui concebido para tanto sufrimiento. Dia sin sol ni aurora, noche
sin estrellas. .. 15

El tercero y ultimo emprendimiento teatral del dio Ruth Escobar-Victor
Garcia fue Autos sacramentales de Calderén de la Barca, especticulo que no se
representd en Brasil.

El proyecto fue pensado para ser estrenado en el 8° Festival Internacional de
Shiraz (Irdn), el 21 agosto de 1974, como especticulo de cierre del festival. La
invitacién de los organizadores del festival, significé para Ruth Escobar la
concrecién de un sueno. Es decir, el teatro de Brasil ya tenfa un reconocimiento
internacional y esto era una consecuencia de la repercusion mundial de las
producciones de E/ cementerio de automdviles (1968) y El balcén (1969).

La gira hacia Irdn significé una serie de inconvenientes que fueron
presentdndose uno tras otro, con momentos dificiles, discusiones, deserciones,
hambre, elenco dividido, prohibiciones, censuras y desalientos, pero con final feliz.
Experiencias que quedaron marcadas para siempre en la vida de los 20 integrantes
de la aventura.

La gira dur6 5 meses y 15 dias, con 43 representaciones y diversas
vivencias. En Irdn, con censura; en la Bienal de Venecia, ese afio, 1974, con el
lema POR UNA CULTURA DEMOCRATICA Y ANTIFASCISTA; en Lisboa, con euforias
democriticas y sin los 36 afios de prohibiciones de la dictadura salazarista; y en
Londres, en la famosa casa de especticulos de vanguardia The Round House.1¢

Lugar escénico

El proyecto de Autos sacramentales fue estrenado en Shiraz (Irdn) y
representado en Persépolis, en las escalinatas del Palacio de Dario.

La propuesta espacial estaba organizada, una vez mds, con la “Mdquina de
representar’ pensada por Garcia. El dispositivo escénico: un gran diafragma de
aluminio y cristal de unos 12 metros de didmetro, de disefio audaz y riesgoso para
los actores si los movimientos de ambos —mdquina y actores— no eran precisos.
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Pesaba dos toneladas y media, habfa sido armado y probado su funcionamiento
con excelentes resultados en Brasil, antes de la partida hacia Irdn.

El proyecto estaba centrado en el dispositivo escénico como organizador del
espacio y de las necesidades del discurso teatral, que podria representarse en
distintos “espacios hallados”. Concepto que surgié de las categorias sefialadas por
Richard Schechner en sus axiomas del teatro, especificamente en el tercer axioma:
“El hecho teatral puede llevarse a cabo, ya sea en un espacio totalmente
transformado, ya sea en un espacio hallado”, segtin las siguientes opciones:

1. “Los elementos que integran cualquier espacio (arquitectura, calidad de la
estructura, acustica, etcétera) deben ser puestos en evidencia y no
disimularlos”.

2. “El orden accidental del espacio debe ser respetado”.

3. “Si hay una escenografia, su funcién debe ser la de interpretar el espacio
y S y
no enmascararlo o transformarlo”.

4. “Siempre hay que prever la posibilidad de que los espectadores creen
nuevas situaciones espaciales de manera espontdnea e inesperada”.l”

En uno de los tantos encuentros para intentar el arreglo de la mdquina, uno
de los técnicos del equipo le pregunté al director argentino cudl era el significado
de la mdquina, cudl era su historia, a lo que Garcia respondié:

iMisteriol... El misterio de mi edad. Esto es un auto sacramental entonces
necesito que el mundo entre en un estado grandioso. (...) Y no pongo a
nadie sobre el disco, estdn detrds del disco. El espectador es como la
mdquina del sefior, que se miren los personajes ahi aporta una
perspectiva... Entonces, esta historia se levanta un poco y la vamos a
levantar hasta el momento en que el espectador, desde arriba, desde abajo,
por encima, observe una historia que sucede detras. Esto se convierte en un
tubo, en un tdnel. El pablico nunca va a mirar la misma cosa. Pero en el

momento en que el disco se abra, lo més grandioso sucederd.!8

Otra vez, como en El balcon, se producia el entramado del espacio: la
méquina y el espectador. En esta oportunidad: “El punto de vista, la mirada y la
perspectiva del espectador, entre los sentimientos humanos y los conceptos
abstractos simbdlicos, alegdricos, teoldgicos, filosdficos, donde no alcanza la razén
para explicarlos”.19

Una vez realizadas las verificaciones de funcionamiento en Brasil, la mdquina
fue desarmada, pieza por pieza, para ser empaquetada y embarcada en avién. El
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primer inconveniente surgié cuando la mdquina se extravié en el aeropuerto de
Roma y lleg6 con unos dias de atraso a Irdn.

Ademds de la falta de tiempo para los ensayos, aparecié otro problema: al
finalizar el armado de la médquina, esta no funcionaba por los dafios producidos en
los trasbordos. Se llamé a algunos técnicos franceses pero no pudieron arreglarla,
por lo que decidieron enviarla hacia unos talleres de especialistas a Paris. El elenco
tenfa que seguir ensayando en Irdn hasta que llegara la mdquina. La espera gener6
nervios, discusiones y peleas.

Finalmente, la mdquina nunca llegé y se decidié prescindir de ella en la
representacion. Asi, aparecié otro inconveniente: el sha de Persia, Reza Paleva,
prohibié la puesta en escena por desnudos del elenco brasileno de Ruth
Escobar. Los ensayos previos se suspendieron. Garcia se negaba a cualquier
cambio, lo que significé nuevas confrontaciones con la productora. Por
intermediacién de Farhat Diva, se pudo estrenar, pero con la condicién de que
usaran mamelucos blancos.

Las criticas en Irdn no fueron las esperadas, sostenfan que “los desnudos eran
irrespetuosos y agredian a la moral irani”.20

Acontecimiento teatral en la Bienal de Venecia, 1974

Desechada la posibilidad del uso del dispositivo escénico y gracias a los
inconvenientes sufridos, se percibia en el elenco un cambio de 4nimo y
decepcidén. Una invitacién fuera de programa del responsable del drea teatro de
la Bienal de Venecia, Luca Ronconi —reconocido revolucionario teatral
contempordneo- produjo una intermediacién positiva para todos, pues destrabd
los nuevos intentos de censura por los desnudos que los grupos conservadores
querian imponer.

En esta oportunidad, la batalla teatral de Escobar-Garcia versus censura fue
ganada. La Magistratura de Venecia declaré que el especticulo felizmente habia
sido aprobado por la comisién, ya que consideré que: “La desnudez era de una
pureza total, no tenfa nada de obsceno”. Este hecho logré una jurisprudencia que
serfa valida para todo el territorio italiano.

El espectédculo Autos sacramentales se convirtié en el mayor acontecimiento
de la Bienal: los actores salieron 12 veces a saludar para recibir el aplauso del
publico. Antes, la puesta habia sido interrumpida 4 veces por los aplausos de la
platea.
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La méquina de Garcia nunca funcioné

Quizds sea oportuno recordar algunos conceptos de Victor Garcia respecto de
su estética sobre los cuerpos:

“El desnudo viste los cuerpos con las transparencias de las almas”.

“Los trajes carecen de interés porque s6lo sirven para cubrir los cuerpos en
donde la afectividad emerge como la flecha de un arco”.

Siete afios de pasi6n, censura y creacién

El ano 1974 significé para la compafia de Ruth Escobar un ano de
realizaciones y objetivos cumplidos. En suma, un cambio de escala en sus
proyectos teatrales, ya que lo inici6 organizando el Primer Festival Internacional
de Teatro, efectuado en San Pablo, Brasil. El Festival conté con la presencia de
elencos y personalidades destacadas del teatro internacional, como los directores
Bob Wilson —con un especticulo de 12 horas de duracién—, el polaco Jerzy
Grotowsky y Victor Garcia, quien inaugurd el Festival presentando la puesta de
Yerma, interpretada por la compafia espafola de Nuria Espert.

La compania de Ruth Escobar terminé ese afio con una invitacién para
cerrar el 8° Festival de las Artes de Shiraz, en Irdn, con Autos sacramentales, el
21 de agosto de 1974. Estos logros reafirmaron la presencia internacional del
teatro brasileno. Logros que coronaron los 7 anos de relacién de una mujer
apasionada del arte del teatro, como Ruth Escobar, con el genio de Victor
Garcia que, una vez mds, demostrd su desbordante capacidad de creador e
innovador de la metédfora teatral.
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> obras representadas con la compaiiia de Nuria Espert y Armando Moreno

Las criadas - Yerma - Divinas palabras (Espana)

El contacto de la Compania de Nuria Espert (Espana), con Victor Garcia, se

concretd a través del autor Fernando Arrabal; la propia actriz lo comenta en los
siguientes términos:

En el afo 69, Fernando Arrabal nos habla por primera vez de él.
Querfamos representar Las criadas de Jean Genet... querfamos encontrar
un director que no fuera espafnol. Porque habfamos trabajado con los
mejores directores espafoles y porque en Espana todos tenfamos los
mismos miedos, estdbamos bajo la dictadura de Franco y todos tenfamos
la misma biograffa, todos hacfamos el mismo teatro y Armando
(Moreno, esposo de la actriz y empresario de la compafifa) y yo creimos
que necesitdbamos un cambio profundo y Fernando Arrabal lo
comprendié perfectamente y nos dijo: yo sé quién es esa persona, esa
persona se llama Victor Garcia, es un director argentino, ha dirigido una
obra mia, El cementerio de automdviles... es una persona dificil, es una
persona especial, es un grandisimo talento, y si lo convencéis de que vaya
a Espafa, cosa que veo dificil, porque Franco estd en el poder...!

-
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Victor Garcia y Nuria Espert. Archivo familia Garcia.
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En estas palabras, Arrabal estdé nombrando a una personalidad dificil,
incémoda, contradictoria, que detesta la politica, las convenciones.

De la relacién entre Nuria Espert y Victor Garcia surgieron producciones,
que enloquecieron a algunos y desataron furiosas reacciones en otros, y que
cronoldgicamente fueron: Las criadas de Jean Genet (1969), Yerma de Federico
Garcia Lorca (1970), y Divinas palabras de Ramén del Valle Incldn (1975).

Yerma, Nuria Espert. Madrid, Espana. Compania Nuria Espert. 1971/75. Giras mundiales y
varios premios internacionales. Archivo familia Garcia.

!
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Unico dispositivo escénico y sus siete transformaciones. Yerma, Nuria Espert. Madrid,
Espana. Compania Nuria Espert. 1971/75. Giras mundiales y varios premios internacionales.
Archivo familia Garcia.

ABC de Madrid, del viernes 7 de febrero de 1969, en la pédgina 65,
Autocritica de Los dos verdugos que se estrena hoy. Esta noche se estrena en el Reina

Victoria Los dos verdugos de Arrabal. El autor dice de su obra:

Cuando Nuria Espert y Armando Moreno vinieron a Paris a pedirme mds
piezas (inéditas en Espana, aunque publicadas por estos mundos en seis

tomos) cref que, a pesar del prestigio que tienen, se trataba de una pareja de
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locos. ;Podrian eliminar esos insuperables que han hecho que mis obras se
interpreten normalmente en los principales teatros del mundo pero nunca
ahf?... por fin consiguieron que al menos se autorizaran en Madrid treinta
minutos de mi teatro: Los dos verdugos, pieza escrita hace trece afios, en
1956, en un hospital de los arrabales de Paris. En efecto sélo unos
admirables y quijotescos locos podian lograr esta ruptura.

Victor Garcfa, el director de Los dos verdugos ha hecho creaciones
prodigiosas de mi Cementerio de automdviles, tanto en Paris, en un teatro
con butacas giratorias donde la pieza estuvo seis meses en cartel; como en
Belgrado, donde obtuvo el Primer Premio; como en Dijén, donde un
enjambre de motos a toda velocidad rodaba en torno a los espectadores;
como en Brasil, donde las serpientes vivas y los coches calcinados
exaltaron al publico y donde el espectéculo acumulé los principales
‘Oscar’ de la temporada. Con estas direcciones superé incluso las
representaciones de mi Cementerio de automdviles en Nueva York (donde
bajo la direccién de Joseph H. Dunn, consigui6 el Premio Oby), o las de
La Habana, con Gutkin.

La significacién de Los dos verdugos es clara: sobre un fondo de pesadilla y
tortura, dos hijos se oponen entre si como las dos mitades de una tierra
desgarrada. Cuando el fanatismo que encarna a la madre parece triunfar,
surge la imagen de un pueblo humillado, pero sélo provisionalmente
derrotado por la intolerancia. [...] Arrabal.!

Yerma, Nuria Espert. Madrid, Espafna. Compania Nuria Espert. 1971/75. Archivo familia Garcia.
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Las criadas

El estreno de las Las criadas, del autor francés Jean Genet, fue por un lado

rechazado, denostado y por otro, resulté un acontecimiento sefiero, que hizo que
el teatro espafiol logre presencia y reconocimiento del publico mundial y un lugar
de prestigio entre las vanguardias teatrales contemporéneas.

La temdtica de Las criadas, escrita en 1946, en tiempos en que el autor estaba

en la cdrcel, fue tomada de una historia real, un crimen que conmocioné a la
sociedad francesa en el afo 1933. Dos sirvientas, las hermanas Lea y Christine
Papin asesinan y descuartizan a su ama y a la hija de esta. Genet parte de esta
crénica policial para escribir su texto.
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En realidad, Genet ha puesto en escena “un solo objeto”, pero
profundamente trucado, que no es uno ni dos; es uno cuando queremos
verlo dos, y dos cuando queremos verlo uno; la pareja de sirvientas como un
puro paso de contradanza de apariencias.

Y el lazo que une a estos dos reflejos es él mismo una relacién trucada;
;las hermanas se aman, se odian? Se odian por amor, como todos los
personajes de Genet. Cada una encuentra en la otra “su mal olor”, y una
de ella declara que “a la mugre no le gusta la mugre”. Pero al mismo
tiempo, por debajo, cada una se adhiere a la otra por medio de una
especie de promiscuidad carnal que da a sus caricias la dulzura insipida
de la masturbacién. ;Pero dénde estd la verdad de esta pareja de
sirvientas? Cuando las vemos en presencia de la sefiora, Solange y Claire
no nos parecen auténticas; falsa sumisién, falsa ternura, falso respeto,
falso agradecimiento: todas sus maneras de comportamientos, mienten.
[...] Pero cuando quedan solas representan: Claire representa el papel de
la sefiora y Solange el de Claire. Y esperamos, a pesar nuestro, la vuelta
de la sefiora, que hard que caigan las mdscaras y hard que vuelvan a su
verdadera condicién de domésticas. En consecuencia su verdad estd
siempre en otra parte: en presencia de los amos, la verdad de un sirviente
consiste en ser un falso sirviente y ocultar al “hombre” que es, bajo un
disfraz de servilismo; pero en su ausencia, el “hombre” no se pone mds de
manifiesto, pues la verdad del sirviente, en la soledad, es representar el
papel del amo. Y es cierto que los criados, cuando el amo esta de viaje,
fuman sus cigarros, se ponen sus ropas, imitan sus modales. ;Cémo
podria ser de otro modo, puesto que el amo convence al sirviente de que
no hay otro medio de ser “hombre” que haciéndose patrén? Es un

torniquete de apariencias.3
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En Las criadas, Genet nos muestra un mundo de representaciones y
apariencias, presentando el mundo real como un teatro dentro del teatro, para
lograr un universo ambiguo, dudoso, de falsa moral y reflejos de espejos, generando
confusién entre la imagen real y la imagen reflejada, en una realidad de
confrontaciones, deseos, poderes y sumisiones, de un mundo que no es lo que se
dice que es, sino que es lo que no se dice.

Al igual que en otras obras, como E/ balcon, Severa vigilancia, Los biombos,
etcétera, propias del universo literario de Genet, la atmésfera de Las criadas
aproxima una critica al mundo real, que para él, es aparente, cinico. Allf encuentra
jerarquias del mal y del bien, donde el criminal se realiza en el crimen, como
cualquier otra persona se realiza en su trabajo social o condicién humana. Genet
instaura otra moral, la moral del mal, donde el “mundo del bien” es visto como un
mundo falso.

Es muy dificil encontrar en el teatro de Genet personajes nitidamente
perfilados ya que, al igual que Luigi Pirandello, no cree que el ser humano posea
estructuras coherentes. Su teatro es, por ende, una cimara de espejos donde no
existe la realidad. Todo es apariencia e ilusién repetidas al infinito.

El dispositivo escénico
Es un lugar claro y vacio donde yo sueno...

VICTOR GARCIA

La propuesta escénica imaginada por Victor Garcia para Las criadas, era una
cdmara de espejos destinada a una celebracion ritual. Estaba construida con paneles
suspendidos de aluminio (1,20 m de ancho x 9 m de alto) que, a pesar de la
independencia de cada uno, formaban un severo muro, continuo, curvo y
reflectante, que rodeaba perimetralmente el espacio escénico.

Este 4mbito de marcada verticalidad, con paneles que flotaban porque no
llegaban al piso, materializaba un zdcalo de aire de color negro, logrando el
dmbito del rito. Posefa ejes de una rigurosa simetria especular, que atravesaban
la sala y el espacio escénico, en el sentido longitudinal. Un escenario de fuerte
pendiente lograba, paraddjicamente, un equilibrio inestable, que producia
tensién-calma-tension; e invadia y movilizaba, en todo momento, la atmésfera
de la representacién.

En la cdmara espejada, un “anillo negro” (en el piso) que coincide con el
eje central y arrimada hacia proscenio, se privilegiaba el lugar principal del ritual
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y, a la vez, era cama de la habitacién de la “senora”. Enmarcada con un fondo
de acceso a la habitacién, el lugar mds alto del escenario, captaba la mirada del
espectador hacia las puertas de acceso, focalizado con grandilocuentes efectos de
luz y sombras que hablaban de un mids all4, distinto al de una simple puerta de
entrada. Nos imponia, metaféricamente, la presencia de un espacio de misterio
en el lado no visible de la escena (extra-escena), atrds de la cortina metdlica.

Un vez mds el dispositivo escénico de Garcia, mostraba su caracteristica
fundamental y su eficacia, de ser “uno” y “diverso” (la cdmara de biombos). Si el
publico, al comienzo del espectdculo, no podia advertir su funcionamiento, a poco
de su desarrollo descubria las infinitas y simultdneas posibilidades de esta “mdquina
de representar”. Al igual que en todas las propuestas espaciales de Garcia, el
dispositivo escénico era “un elemento tnico” “intemporal”, “universal”, “flotante”,
“diverso”, de una carga simbdlica, que permitia ilimitadas posibilidades escénicas.

Las criadas. Version francesa, I’ Espace Cardin, Paris, 1971. Etude
de Anne Marie Gourdon, “Les Bonnes: La perception du spectacle
en: Les voies de la création théatrale, tomo IV, 1975, Centre National
de la Recherche Scientifique, Parfs, pag.288.

”
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Las criadas. Nuria Espert y Julieta
Serrano. Version espanola, Madrid.
Etude de Carmen Compte,

“Les Bonnes”: dans la realisation
espagnole de Victor Garcia, en Les
voies de la création théatrale,
tomo IV, 1975, Centre National

de la Recherche Scientifique, Paris,
pég. 270.

Las criadas. Version espanola,
Madrid. Foto extraida del programa
especial en homenaje post
mortem, 1984/85, recuperacion de
Las criadas. Fotos de: Montse
Faixat, Pedro Pablo Hernadez y
Carlos Sénchez, donacién de Nuria
Espert para este libro.
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En el caso de Las criadas, con la colaboracién del escenogrifo Enrique
Alarcén, la propuesta era un espacio desnudo, de imponente solemnidad ritual,
despojado de objetos, tinicamente un circulo, “altar-cama” y un “cdliz”, que con
su exagerado brillo, superaba toda otra materialidad metdlica del dispositivo,
remarcando este significante el punto mdximo de la ceremonia teatral,
acompafiada con musica de Juan Sebastidn Bach, interpretada por Pablo Casals.

El espacio escénico es un espacio abierto, como una especie de sala de
biseccién, un lugar de ceremonias para estudiar a los personajes. De hecho
yo querfa crear un espacio para un buen trabajo en el sentido de (magia
negra) limpieza del consciente y también del inconsciente; traté de limitar
al mdximo las posibilidades de fuga hacia temas literarios, poéticos o
anecdotarios de modo de llegar hasta las dltimas consecuencias
(desgraciadamente teatrales) y he echo un trabajo sobre los actos, sobre los

fluidos y no sobre las ideas. ..

VICTOR GARCIA (Las criadas)

Alrededor del circulo se organizaban tres sectores, uno mds lejano y dos zonas
laterales. Como dijimos, en primera instancia, el espectador no podia prever el
funcionamiento del dispositivo, funcionamiento que ird cobrando sentido en la
medida en que el discurso teatral se desarrolle en el tiempo, apoyado por el texto y
las acciones de las actrices.

Este dispositivo ird transformdndose, mostrando sus multiples y
superpuestos significantes: visuales, auditivos (sonido, musica, texto, gritos,
histeria, resonancias), con movilidad de imdgenes deformadas y multiplicadas por
los efectos de reflejos de las superficies metdlicas. El espectador ird construyendo
la unidad y el funcionamiento de tanta materialidad resplandeciente y mévil,
hasta encontrar sus multiples y diversos sentidos.

A poco de andar, uno descubria que el muro metdlico de paneles era
movil y estaban separados entre si, independientes uno del otro, permitiendo
movimientos diversos, cadticos y ritmicos entre un panel y otro. Los biombos,
manipulados por las actrices, iban despejando y perforando aberturas en
cualquier punto del muro, para producir sentidos de puertas, ventanas, roperos,
espejos, vecindad. Un mundo, adentro latente (el pasillo, el jardin, la cocina, la
bohardilla) se conectaba con el mundo de afuera (el teléfono, la calle, los taxis,
el bar, etcétera).

En este plano de significacién (teatralidad), el director no dudé en utilizar la
escenografia por fuera de la verosimilitud naturalista, sino desde un punto de vista
metaférico y contundentemente teatral.
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Denis Bablet, en su lacido estudio Una escenografia para “Les bonnes”
comenta:

Los biombos son a la vez muro de un lugar y conjuntos de puertas que
uno entreabre. Una conduce a la cocina, otra es puerta de un armario, es
conjunto de ventanas y también, cortinas que se levantan a mano. Uno
de los paneles es espejo en el plano imaginario, asi el nivel de la realidad
inmediata es el equivalente a cada objeto (puerta, ventana, armario). El
texto, los gestos, se organizan para la teatralidad llamada por la accién y
un segundo plano de significacién, que no se liga a la evocacién directa
de los objetos, sino que la sobrepasa para trascribirla en presencia,
movimientos y constituye la lectura profunda de las sirvientas de Victor
Garcia. Un ejemplo nos muestra la llegada de Madame, al fondo de la
escena las dos sirvientas, teniendo los biombos centrales abiertos; la
Madame, entra sublime, descendiendo o surgiendo como de otro
mundo, no es simplemente Madame, sino la imagen que las sirvientas se
hacen de ella.

Los dos batientes abiertos pueden ser el equivalente naturalista de una
puerta de entrada, pero son mds que eso, constituyen un suceso
extraordinario: del dominio de lo cotidiano pasamos al dominio de lo

tragico. ..

Gordon Craig, comenta en su libro £/ arte del teatro:

Un porche alto y severo de fondo es mds apropiado para la tragedia. ..

Contintia Bablet:

Solange comenzando por el centro, golpea todos los biombos, que en
juego loco giran y se golpean entre si, ya no son mds los muros de la
habitacién de la Madame, para las criadas son los muros de una prisién
que las asfixia, y no solamente fisicamente. La decoracién contribuye
acd a producir una rebeldfa contra esta situacion, que se amplifica con
los elementos cadticos, golpeados por los comediantes y con los ruidos
producidos por los choques entre biombos. Los biombos se vuelven un
“gon”, donde los golpes repetidos, martillean y dan ritmo a la accién,
las puertas se golpean, mds por la voluntad de Garcia que por la de
Genet.4
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Reconocimientos, premios y criticas

Las criadas, tenfa previsto su estreno en Madrid, en el teatro Reina Victoria y
la censura franquista la prohibié porque compartia la cartelera con la obra Los dos
verdugos de Fernando Arrabal. Finalmente, se estrend en el Poliorama de Barcelona,
el 21 de febrero de 1969, donde no obtuvo la trascendencia esperada.

Cuando se estren6 en el teatro de la Ciudad Universitaria de Paris, se produjo
el impacto internacional que se confirmé mds tarde en el Festival Internacional de
Belgrado de 1969, alli Las criadas gané el Primer Gran Premio.

De regreso a Espafa, reestrenada en el Figaro de Madrid, el polémico
montaje alcanzé un triunfo glorioso. Y continud con giras por las principales
ciudades y capitales del mundo: Paris, Viena, Londres, Valencia, Roma,
Florencia, Berlin, Praga, Tenerife, Festival de Shiraz (Irdn), Nueva York,
etcétera. Recolecté ademds de otros numerosos premios, aplausos y criticas que
hablaron de una de las puestas de mayor trascendencia, junto con Yerma, en la
carrera teatral de la compafiia de Nuria Espert y Victor Garcia.

Con Las criadas, Garcia realiz6, ademds de la puesta espanola, otras dos
versiones. Una con elenco francés en 1971, en el Espacio Cardin (Paris) y otra en
el Teatro Experimental de Cascais (Portugal), en 1972, con actrices locales. Entre
ellas, la gran intérprete Eunice Munoz.

En estas versiones las propuestas escenogréficas fueron aparentemente las
mismas que en la puesta espafiola, aunque tuvieron algunas diferencias
minimas. Los paneles eran de diferentes materiales. En algunos casos, de
aluminio alternado con madera pintada y sin articulaciones al piso, de manera
que tenfan un movimiento libre, suelto, produciendo en sus movimientos
efectos de mayor caos, choques y sonidos diferentes (Espafia). En la version
francesa estos paneles eran totalmente de aluminio con una articulacién al
escenario de tipo pivote, para controlar los movimientos y el ritmo sonoro. El
piso también era metalizado para producir brillos de encandilamientos, reflejos
de imdgenes, y distintas dificultades corporales en los desplazamientos de las
actrices.

No obstante, la modificacién fundamental se focalizé en las expresiones de
color local, diccién y modos corporales, acorde a los hdbitos y “gestus”,> marcando
la impronta cultural de cada lugar.

No podia ser puesta de otra forma, y ésta que le dio
Garcia, solo puede darla un genio...

JEAN GENET (Las criadas)
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Resumen de criticas

Ambas, Julieta Serrano y Nuria Espert (Las criadas) han logrado su dominio:
el absoluto equilibrio entre las opulencias de una expresion corporal desenfrenada
y las riquezas de una modulacién fonal que distiende desde el gemido y el rugido
hasta la musica...

LoreNZO LOPEZ SANCHO (ABC, 1969)

Con Las criadas, Garcia impone a los actores un trabajo en tono mayor, tan
alejado del realismo como de gratuitos distanciamientos, y asi el texto no deja de
ser sustancia. ..

JAIME P1CAS (Barcelona)

Cada espectador percibird enseguida, al descubrir a Nuria Espert hundida y
salvada en los profundos de este espectdculo ritual, que ella supo convertirse en el
alma de este sacrificio incruento, inmemorial y deslumbrante...

DOMINGO PEREZ MINIK (E/ Dia)

Las criadas en Argentina, 1984

Ocho anos después de haber bajado de cartel (1975), Las criadas se reestrend
en 1983, en el Teatro Principal de Valencia, continuando con giras por ciudades
espafolas.

Luego, la meta fue Argentina, debido a un pacto sellado entre Nuria
Espert y Victor Garcfa, ya que ambos sofiaban con esa presentacién. El pacto se
cumplié a medias, debido a la muerte del director en 1982. La actriz espafiola
logré realizar el deseo de Victor. El acontecimiento se concretd en un homenaje
post mértem con la representacién de la obra en el teatro Odeén de Buenos

Aires, el 7 de junio de 1984.

El critico del diario La Nacién titula su critica a cuatro columnas: “El
alucinante universo de Genet en una excelente realizacién”. Al referirse a la puesta,
comenta en uno de sus pdrrafos:

La direccién de Victor Garcfa responde a un temperamento que brillé en
El cementerio de los automdviles de Fernando Arrabal, y no fue tan
convincente en Yerma. Ha escogido una impronta exasperada, lo que
coincide con la sensibilidad del autor. Una escenografia de plano muy
inclinado exige a las actrices prodigios de equilibrio, sobre todo cuando

deben calzar coturnos. Los didlogos se dicen entre gritos, que en este caso
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son funcionales. Garcfa traté de provocar y lo hizo con inteligencia, con
plena compenetracién con el autor.

De las actrices, fue Julieta Serrano la que merecié las mds entusiastas
palmas, por su intensidad e identificacién con el personaje y hasta su
muy adecuado fisico para el papel. Es una intérprete magnifica y de garra.
Muy bueno fue el trabajo de Nuria Espert, que tal vez compuso con
demasiada elegancia su parte, y menos acertado el de Mayrata
O’Wisiedo, que deberfa cuidar su diccién. La escenografia es espléndida
y adecuada, al igual que el vestuario.

Yerma

Yerma fue representada por primera vez, el 29 de diciembre de 1934, por
Margarita Xirgu, en el teatro Espanol de Madrid. Después de la Guerra Civil y
el asesinato de Federico Garcia Lorca, se hicieron en Espafia dos montajes
importantes, segin relata el reconocido especialista y critico teatral, José
Monleén. El primero lo dirigié Luis Escobar y se estrené en el Teatro Eslava de
Madrid, el 3 de octubre de 1961. El segundo montaje lo dirigié Victor Garcia
para la compania de Nuria Espert. Esta puesta se estrend en el teatro de
Comedia el 29 de noviembre de 1971, luego de varios intentos y frustraciones
de estreno. Uno de ellos fue en la Plaza del Carbén de Granada, donde las
hermanas de Lorca no lo permitieron, por ser Granada un lugar de dolor para
la familia. Luego se intenté en el teatro Griego de Barcelona y en el Auditorio
de Tarragona, lugares prohibidos por la censura franquista.

Para el montaje de Yerma, la compania de Nuria Espert y Armando Moreno,
invité por segunda vez a Victor Garcia para la direccién de la puesta.
Indudablemente, esta decisién se debié al éxito y repercusién internacional que
alcanz6 la representacién de Las criadas.

Dispositivo escénico y temdtica

Como sabemos, la trama del poema trigico Yerma se sitGa en la campina
espaﬁola. La protagonista, Yerma, casada con Juan hace cinco afos, espera
desesperadamente un hijo que no llega. Al comentarle a su marido, mes a mes, la
frustracién que le producen sus ciclos menstruales, este le contesta que no le
preocupa. Ante la creciente obsesién de Yerma de querer tener su hijo, el marido
llega a sospechar que esta podia llegar al adulterio, por lo que ordena a sus

146 JUAN CARLOS MALCUN



obras representadas con la comparia de nuria espert y armando moreno

hermanas solteras, que vigilen en todo momento a su mujer, situacién que las lleva
a convertirse en la sombra de Yerma.

Sospecha inttil, ya que Yerma, por sus principios sociales y por su condicién
de mujer honesta, entiende que debe pertenecer a un solo hombre.

En la escena final, cuando su marido le confirma que nunca pensé en un
hijo, Yerma entra en un ataque de extravio y estrangula a Juan (su marido),
mientras repite las palabras finales del poema trigico: “...He matado a mi
hijo”.

El dispositivo escénico de Yerma, producto de la imaginacién de Victor
Garcfa, con asesoramiento y montaje del destacado escenogrifo catalin Fabid
Puigserver, consistia una vez mds en una “mdquina escénica’ de elemento tnico:
una lona eldstica. Su superficie de geometria poligonal, estaba contenida y
sostenida por una pasarela metélica perimetral, que funcionaba como el borde del
parche (la lona) de un tambor gigante, elevado unos dos metros en su parte de atrds
(foro) y cafa en plano inclinado con fuerte pendiente hacia la sala. Se apoyaba en
el borde mds saliente del proscenio.

Este dispositivo escénico resultaba una nueva provocacién de la frondosa
imaginacién de Garcia. Un choque cultural sin precedente que irritard a
espectadores y criticos acostumbrados al teatro de escenario, con decorado
tradicional, realista, de paredes encaladas, con arcos de medio punto. Hasta ese
momento, eso se esperaba a la hora de llevar a escena la poética lorquiana.

Aqui, la propuesta era otra. Deslumbraba y alucinaba a la otra mitad de
espectadores y criticos, ya que asistian a una version fuera del tiempo, abstracta,
alejada de toda imitacién naturalista.

Efectivamente, el dispositivo de caracteristicas “abstractas”, sin referencias de
tiempo ni lugar determinado, era una constante permanente en la poética y estética
de Garcia.

Este tratamiento también se hacia visible en la interpretacién de la
historia. ;Se hablaba de una mujer concreta, o estdbamos ante una esterilidad
alegérica de una sociedad? Ante esta disyuntiva, Garcia se alejaba de una
interpretacién individualista acerca de la esterilidad de una mujer. Surgfa
entonces una propuesta ideolégica donde la anécdota quedaba superada. Antes
que mostrar una historia, Garcfa queria hablar de un tema: “Esta no era la
tragedia de una mujer estéril —sehalé—, sino la tragedia de la esterilidad
entendida en su sentido mds amplio y ligado al estancamiento de una
sociedad”.6
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En el dispositivo escénico de Yerma, la lona proponia diversas y multiples
interpretaciones: la aridez de la esterilidad, la geografia de la Peninsula Ibérica,
el suelo sin simiente, un paisaje inconcreto, un paisaje sin la accién de la
gravedad, etcétera.

Comenta la especialista y semi6loga teatral Anne Ubersfeld:

La lona sobre la que evolucionan los personajes de Yerma, en la puesta en
escena de Victor Garcfa, podria ser interpretada (ademds de una ruptura de
la tradicién realista) como una imagen metonimica compleja del ambiente
de titubeos, complejos y mezquindades de la sociedad que cerca a la
protagonista; metonimico o sinecdéquico es también el deterioro progresivo

y derrumbamiento final del decorado.”

Dispositivo: funcionamiento y significacién

El dispositivo escénico, como ya dijimos, era una estructura metdlica,
marco y soporte a la vez de una lona eldstica, que iba transformdndose
permanentemente en todo el desarrollo del discurso teatral. En diferentes
lugares de la superficie de la lona se hicieron perforaciones como anillos. Los
servidores de escena, a manera de “distanciamiento” y a la vista del espectador,
trabajaban colocando alli ganchos que accionaban las poleas, manipulaban los
tensores que colgaban de la parrilla y eran los responsables de producir los
cambios y transformaciones de los paisajes simbélicos-metonimicos de los
distintos momentos de la escena. Asi se producian nuevos juegos que
involucraban a los actores.

Esta disposicién de piso flotante y eldstico condicionaba y exigia a los
intérpretes actitudes corporales inusuales, inéditas, diversas y diferentes a los
movimientos que ocurren en el clésico piso horizontal, rigido y fijo del escenario
tradicional.

El espacio escénico estallaba en significantes de paisajes dridos, con
monticulos y criteres inconcretos, equivalentes a los de la superficie lunar. Con
el minimo desplazamiento, los actores rompian el equilibrio y movilizaban toda
la estructura espacial y escénica, situacién que los obligaba a experimentar y
buscar constantemente su estabilidad. Acciones, que fueron visualizadas por
Victor Garcia al momento de los ensayos, con indicaciones tales como:

No mires la lona, no mires el hierro; aqui no hay ninguna pared, todo estd
en el aire. Las cosas suceden en el aire, y tenemos que luchar para que la
accién se despegue de la tierra. Esto existe para crear una sensacién; no
estamos exhibiendo un decorado. No hay decorados. No hay trajes. No hay
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nada que proponer estéticamente. Es el desierto total, y de ahi, inclusive,
casi la sensacién de vértigo que produce el espejismo: cuando i ves agua
en el desierto y te mueres de sed porque esa agua es una alucinacién. Es eso
y por ello los actores tienen que caminar un poquito fuera de la tierra, un
poquito como en la luna. Por eso, la disposicién escenografica tiene ese
aspecto de ficcién. Pero cuando esté iluminado y acabado el montaje,
desaparecerd toda apariencia descriptiva. No existe ninguna voluntad de
exhibir los medios técnicos.

Simplemente, Yerma es la luna, Juan es el sol comido por la luna,
eclipsado por la luna, y unas cuantas otras posibilidades que quedan
gravitando, en estado poético. No olviden que Yerma no es una pieza de
teatro, no es una comedia, no es un drama, no es una tragedia; es un
poema dramdtico. Hay que estar extremadamente sensibilizado y
permeabilizado para llegar a comprender y expresar a un poeta como
Lorca.®

De la misma manera, el habla y la diccién de los actores, era diferente. El
texto era cantado, gritado y recitado.

iAy de la casada seca!
iAy de la que tiene pechos de arena!

Recitados acompafados con el repiqueteo de gigantes castafuelas,
incorporando a semejante extrafiamiento y drido paisaje, una sutil impronta de
caricter referencial (andaluz).

No obstante tanto alejamiento e innovacidn, el texto dramdtico estaba
literalmente (sic) respetado del original.

Para la descripcién de las distintas transformaciones del dispositivo
escénico de Yerma de Victor Garcia, considero oportuno transcribir los
impecables y precisos cometarios del destacado director y tedrico teatral, Dr.
Francisco Javier:

Primer acto (ler cuadro). Se trata entonces de una escena interior. En
la puesta en escena de V. G, la tela tendida al médximo ofrece a los esposos
una especie de lecho vasto y palpitante, y a los otros personajes, una
superficie imprecisa sobre la cual van a establecer las relaciones de la

primera parte de la obra.

Podemos interpretar aqui que tales palpitaciones de la lona, son la “cama-
vientre” de una mujer deseosa de ser madre. Se especula también, segtn el actor
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espafiol Gal Solé: “Garcia queria que la lona sea una piel de toro, sin darse
cuenta (risuefiamente) de la imposibilidad de encontrar un toro de semejante

tamano”.%

150

Continua, Francisco Javier:

Primer acto (2° cuadro). Se desarrolla en el campo. En la puesta en
escena de Victor Garcia, el espacio no era exterior ni interior: es el
producto de una oposicidn espacio firme y espacio fluido, tal vez, tierra
y agua.

Segundo acto (ler cuadro). Permite un empleo del dispositivo atin més
espectacular: en el ler cuadro Federico Garcfa Lorca indica: “Corriente
donde lavan las mujeres del pueblo. Las lavanderas estdn situadas en varios
planos”. Las mujeres lavan las ropa, hablan, cantan, y comentan
maliciosamente la situacién en que se halla Yerma. Inspirado por esta actitud
de las mujeres —que constituye lo esencial de la situacién— y por el
dispositivo escénico, Victor Garcfa deja de lado cualquier referencia
naturalista e instala mujeres en el espacio fluido. La tela es entonces agitada
por el movimiento frenético de sus danzas gozosas y burlescas, acompafadas
por el repiqueteo de enormes castafiuelas. El efecto es sorprendente: un
espacio multiforme al mdximo.

Mientras las lavanderas agitan y golpean la ropa al compds de su canto
(accién fisica, reemplazada aqui por la danza) aparecen las cufiadas de
Yerma, que son dos solteronas. Su hermano las ha llamado para que vigilen
a Yerma: estdn alli, bien plantadas sobre la pasarela. El contraste es muy
significativo: al movimiento y a la agitacién, se opone la rigidez, la

inmovilidad. Una lavandera exclama: “Son metidas hacia adentro”

Segundo acto (2° cuadro). Presenta otro magnifico hallazgo de Victor
Garcfa: Yerma, acostada de espalda, en el centro mismo de la tela; con las
piernas levantadas y abiertas, recita el poema: “/Ay, pechos ciegos bajo mi
vestido!”; Yerma estd intimamente unida a la tela, que la recibe en ese
momento como solo la tierra puede hacerlo; de ella emergen sus piernas
como dos tallos de una planta deseosa de germinar. Ain inmévil, se ve
que no estd en un plano rigido, sino sobre algo palpitante y delicado

como la piel tensa del vientre de una mujer encinta. ..

Tercer acto (ler cuadro). Constituye un buen ejemplo de las muchas
posibilidades que ofrece el dispositivo escénico imaginado por Garcia.
Federico Garcfa Lorca sefala: “Casa de Dolores la conjuradora”. Los
tensores que descienden de la parrilla aferran la parte delantera de la tela y
la elevan, mientras los cables de los tensores que unen el mismo borde de la
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parte delantera de la tela con la pasarela, ceden, componiendo asi un bosque
de barrotes. Los actores estén ubicados sobre el piso del escenario, cercados
por el marco de hierro de la pasarela, debajo de la tela izada, detrds de los
cables de los tensores. El dispositivo sugiere una caverna. Se podria decir que
la tierra acaba de sufrir un cataclismo y que Yerma visita a la hechicera en
una sombria cueva.

Tercer acto (2° cuadro). Primer movimiento: “...Alrededor de una
ermita, en plena montafia’, la tela ha sido totalmente izada: los actores
accionan debajo de ella, como debajo de una tienda de tela, rodeados por
cables de los tensores. Segundo movimiento: varios tensores enganchan la
parte posterior de la tela y la elevan hasta formar una muralla. Jévenes
desnudos, aferrados a las orejas de la tela, serdn izados con ella. El conjunto
ondea en el aire amenazadoramente, componiendo de manera muy
expresiva la imagen ambigua de ese lugar donde los sentidos religioso y
pagano de la vida se entremezclan.

El personaje llamado La Vieja dice a Yerma: “Venis a pedir hijos al Santo
y resulta que cada afio vienen mds hombres solos a esta romerfa; ;qué es lo
que pasa?”. Y otra mujer agrega: “Un rio de hombres solos baja esas sierras”.
[...] El espacio determinado por la tela expuesta verticalmente, como un
tobogdn, se anima. El movimiento de ola la agita, con su carga de hombres,
que amenaza caer sobre las mujeres que han ido a pedir al Santo la gracia de
un hijo. [...]

En el momento final de la obra, cuando Yerma oye de labios de su
propio marido que él jamds ha querido un nifio —“;Y nunca has pensado
en él cuando me has visto desearlo?”—, y lo mata, el dispositivo escénico
permite que Victor Garcfa alcance su logro mayor. [...] La tela, tomada
por debajo en su parte media, y arrastrada hacia atrds horizontalmente,
hace un movimiento de bédscula, de tal manera que los cuerpos de los
actores —que estaban tendidos en el centro— quedan envueltos en la tela:
hundidos en la tierra.

Es preciso sefalar que el color —componente muy importante en la
determinacién del espacio escénico— sugiere permanentemente el
elemento tierra. La gama entera de este color cdlido domina el
espectdculo, omnipresente en los trajes y en la tela del dispositivo. No hay
en el espectdculo ningln otro color. La iluminacién no hace sino seguir
las propuestas inusitadas del dispositivo, su forma inédita de
determinacién del espacio, y no juega en consecuencia sino un papel

complementario.1?
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Yerma en Argentina

En la publicacién del domingo 14 de abril de 1974, del suplemento cultural
del diario La Opinidn, el periodista Enrique Raab!! (secuestrado por la dictadura
militar en 1977) comenta el acontecimiento teatral que significaba la versién de
Yerma, de Garcia Lorca, dirigida por el argentino Victor Garcia y estrenada dos
semanas atrds, el 29 de marzo:

El miércoles pasado a partir de las 20 era bastante arriesgado aproximarse
a la cuadra de Corrientes al 1600, frente a la boleterfa del Astral: racimos
humanos pugnaban por perforar otros racimos igualmente humanos, todos
enarbolando unos billetes de mil pesos viejos y gritando hacia la reja del
boletero, cosas como estas: “Aunque sea parado”...o “Un amigo tiene un
palco”, “;No se pueden agregar dos sillas?” o “;Por qué no sacan las que
tienen guardadas?” o “Pagamos un poco més”...12

El periodista también da cuenta de los niimeros proporcionados por la
administracién del teatro Astral. Sefialaba que, en la segunda sesién de los
sabados y la vermouth de los domingos, se trabajaba a sala llena. Se dejaba
progresivamente “...a mds de 500 espectadores por sesién, sin poder entrar a
pesar de que la empresa Gallo, propietaria del Astral, habilité cerca de 50
butacas extraordinarias en los pasillos y detrds de la Gltima fila de los asientos
habituales”.

Ademds, el periodista realizé algunas entrevistas a los espectadores en el
tnico intervalo de la puesta, luego de que el pablico acababa de tributar una
ovacién a la escena de las lavanderas y a la feroz percusion ritmica de esas
castafiuelas gigantes, como también al sorprendente aparato escenografico. Ante
la pregunta: “;Por qué vino a ver este especticulo?”, la entrevistada respondia:
“Porque dicen que tuvo mucho éxito en Europa, y es muy original. Me gusta
mucho cémo saltan los actores y cémo corren de un lado a otro... listima que
no se les entienda bien lo que dicen...”. Y ante la misma pregunta, entre otras,
a un grupo de jévenes que discutian exaltadamente con distintas opiniones,
uno de ellos que se erige como portavoz, responde: “Por supuesto, vinimos por
la fama previa que tenia este especticulo... Y es una fama que se justifica.
Viendo esto, se entiende bien qué significa un trabajo de direccién. Porque todo
desaparece, hasta las interpretaciones, que no me parecen muy buenas. Si Nuria
Espert y los demds actores tuviesen que hacer lo que hacen en el marco de una
puesta, digamos ortodoxa, creo que el resultado seria un desastre. Asi como estd
no importa. El trabajo de Garcia se traga a todo lo demds”.
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La nota de referencia se titulaba “Yerma o La vuelta del Hijo Prédigo”.

Si recordamos a la primera entrevistada, cuando comentaba que es una
“lastima que a los actores no se les entienda bien lo que dicen”, se comprueba
que esta critica serd una constante en las producciones de Garcia, tanto en
Cementerio... como en El balcén y ni hablar en el caso de Gilgamesh, en Paris,
donde los actores hablaban veinticinco dialectos drabes. Espectdculos en los que
nos damos cuenta de que no estamos ante una representacién naturalista, ni
realista, ni psicolégica y ni siquiera, en algunos casos, ante una estructura
narrativa lineal y sucesiva, como lo es la légica del lenguaje hablado: estamos
ante un nuevo teatro, construido con otra materialidad ideoldgica, diferente al
teatro de escena convencional, estamos ante un teatro que afecta tanto a los
actores, a las temdticas, al espacio, como también a los espectadores; es decir
ante un teatro ceremonial, con aspiracién a una trascendencia universal,
intemporal o espiritual en el sentido mds vasto.

En este teatro de ruptura el cuerpo de los actores estaba atravesado por un
proceso de “desinhibicién”, “deshumanizacién”, “pérdida de la individualidad”,
“integracién”; con el objeto de lograr una total neutralidad, tal como lo
expresaba el Manifiesto del Mimo Teatro, y también como lo comenta el
segundo joven entrevistado, cuando dice:

Viendo esto, se entiende bien qué significa un trabajo de direccion.
(Porque) todo desaparece, hasta las interpretaciones, que no me parecen muy
buenas. Si Nuria Espert y los demds actores tuviesen que hacer lo que hacen en
el marco de una puesta, digamos ortodoxa, creo que el resultado seria un desastre.
Ast como estd no importa. El trabajo de Garcia se traga a todo lo demds.!3

Efectivamente, en las entrevistas que comentamos, los espectadores que
presenciaron Yerma, ya estaban seguramente captando los efectos de ese teatro
nuevo que Garcia proponia en Buenos Aires en el afio 1959, es decir 12 afios antes,
si tenemos en cuenta que Yerma se estrend en el ano 1971 en Madrid.

Garcia decia: “No busco hacer participar al espectador como en el happening,
pero quiero integrarlos dentro de la accién...”. Yerma fue la Gnica puesta, en vida
de Garcia, representada en Argentina, en Buenos Aires, Cérdoba, Rosario y
finalmente en Mar del Plata, en el verano del 75.

Premios

Algunos reconocimientos mundiales que recibié el especticulo fueron:

Londres, Mejor Especticulo (1972); Belgrado, Mejor Produccién Escénica
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(1973); Barcelona, Mejor Trofeo Planeta de Oro (1973); Festival de Holanda,
Mejor Actriz (1973); Brasil, Mejor Espectdculo, ler Festival internacional

(1974).

En Espafa (Madrid) luego de recibir los efectos de la censura franquista solo
fue distinguido por su “decoracién”.

Nuria Espert comenté: “Victor Garcia fue un genio que partié en dos la
historia del teatro contemporineo. Fue como una llama destructiva y renovadora’.

La critica argentina

La crénica del diario Lz Gaceta, Tucuman, del 2 de abril de 1974 (de nuestra
sucursal Buenos Aires) comentaba con el titulo “El acontecimiento de Yerma en
Buenos Aires”:

Un acontecimiento de extrana intensidad significé el estreno de Yerma,
en la versién montada por el tucumano Victor Garcia con Nuria Espert
como protagonista central. La puesta después de tres anos de su
presentacién en Europa, llegd con una larga estela de elogios y premios.
Durante el debut en el Astral, el especticulo fue interrumpido varias
veces por las ovaciones del publico...

Continda la crénica:

La critica especializada portefa recibié de manera entusiasta Yerma, con
la excepcién del columnista del diario La Prensa. Reproducimos fragmentos
de comentarios aparecidos en esta capital, para dar una idea de la magnitud
que alcanzd el hecho a cargo de Garcia y Nuria Espert.

Diario Clarin: Victor Garcia ha conseguido un espectdculo de
indiscutible impacto, con manejo de actores de muy alta calidad, gran
sentido del matiz, del movimiento y de las escenas de conjunto
(estupenda la secuencia de las lavanderas con una vitalidad desconocida).
Nuria Espert con infrecuente talento, brindé una Yerma cdlida, feroz y

tierna.

Diario La Opinidn sefald: Victor Garcfa ahonda en su sustancial
versién mds alld de lo que el propio Lorca hubiera imaginado. Lo que de
folklérico podia retener la lirica lorquiana, aqui se vuelca en tragedia
pura, primitiva, como los trapos empapados en sangre y barro que cubren
a lavanderas y labriegos. La desbocada aunque precisa fantasia del

director se resume, quizd, en donde las lavanderas echan su hiel de
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chismes, cantan y se acompafian de toscas castafiuelas en crescendo
demonfaco que no tiene parangén. Nuria Espert dio una soberbia
demostracién de talento.

Contintia La Gaceta: El matutino La Prensa afirma: Garcia es un actor
tucumano que hace 16 afios marché a Europa y la conquistd, por la
sencilla razén de que los latinoamericanos son mds imaginativos de lo
que parece. Por eso Yerma, interpretada sobre una especie de cama
eldstica circense, ha enloquecido a auditorios que poca idea tenfan en
profundidad de Garcia Lorca y de paso a espectadores espafnoles
acostumbrados a Alfonso Paso. No es la primera vez que se ha
confundido la exasperacién con el genio. El especticulo es un gran
camelo hecho con talento desbordante. Nuria Espert no pasa de ser una
actriz aplicada...14

Critica y homofobia

Estimo necesario e imprescindible hacer una transcripcién completa de la
nota original del dia 31 de marzo de 1974, para hacer evidente el contenido
burlesco y homofébico del critico Jaime Potenze, de mirada intolerante, de un
contexto cultural-policial, represivo, discriminatorio y riesgoso para el arte, el
artista y todo el ambiente cultural argentino de aquellos tiempos.

Yerma: delirio y camelo en partes proporcionales

“Fellini-Roma” tuvo la ventaja de que la ciudad quedaba intacta,
dentro de una éptica personal pero no infiel. En el fondo —y en la forma—
el director amaba a su ciudad. “Garcia-Yerma” parte de un supuesto
distinto. Nuria Espert propuso la pieza y Victor Garcia respondié que no
se imaginaba entre malvones, macetas y balcones andaluces. Ella insisti,
y el resultado es lo que acaba de verse en el Astral. Robert Brustein la ha
calificado de “tragedia sobre un trampolin”, y tal vez la definicién sea una
aproximacion a lo que se ve en el escenario.

Basta cambiar el término “tragedia” por el de “espectdculo” y, desde luego,
dejar a Federico Garcia Lorca a un lado. El “poema trdgico” se convierte aqui
en alucinacién colectiva, donde tal vez no se haya cambiado una coma,
como se dijo en la reunién de prensa, pero donde se han suprimido varias
frases, y se ha dispuesto todo a ad maiorem Garciae gloriam.

Ahora bien: ;Quién es Garcfa? Un actor tucumano que hace 16 anos
marché a Europa y la conquistd, por la sencilla razén de que los
latinoamericanos son mds imaginativos de lo que parece. Por eso, esta

Yerma interpretada sobre una especie de cama eldstica circense ha
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enloquecido a auditorios que poca idea tenfan en profundidad de Garcia
Lorca, y de paso a espectadores tan acostumbrados a Alfonso Paso, que
estdn dispuestos a aceptar cualquier rareza como muestra de genio. No es
la primera vez que éste es confundido con exasperacién... Como
showman, Garcia podria instalar un casino propio en Las Vegas.

Le sobra talento, espectacularidad y ritmo... El tinico requisito (que el
espectador se olvide del texto) se puede obtener con facilidad, como se
consiguié la noche del estreno en Buenos Aires, donde aquelarres
enloquecidos pudieron ser confundidos con hondura conceptual.

¢Para qué explicar por qué todo el elenco se vistié con andrajos, cuando
uno de los personajes ha comprado “encajes, tres varas de hilo, cintas y
lanas de color para hacer madrofios™

Garcia responderfa: “;Para qué explicar nada?”. Esos jovenes menores
de 25 anos que descubrieron en Madrid al Lorca inventado en 1971,
sostendrfan que nuestro compatriota tiene razén, pero los criticos
maduros los esperamos con mefistofélica sonrisa de quien sabe més por
viejo, y por ello hemos sido testigos de muchos derrumbes. En este caso,
basta con ver varias veces la obra.

Légicamente, los psicoanalistas podrdn descubrir en esta versién que
Yerma es “un pretexto para expresar la agonfa del homosexual, que no
tiene alternativa ante su vacio, cuyo cuerpo es seco...”, etcétera.

La identificacién con el autor no es casual. Quienes afioran una accién
dramdtica podrdn ser conformados al explicdrseles que aqui no la hay
porque todo gira en torno de la desesperacién de la protagonista. Hay
mds propuestas, pero poco espacio. El producto esta ahi: un gran camelo
hecho con desbordante talento. Un hecho teatral, que quizd tenga poco
que ver con el original, pero que de cualquier manera funciona, aunque
en mds de una oportunidad la diccidn sea confusa, aunque la musica sea
gitana- progresiva, aunque Nuria Espert no pase de ser una actriz
aplicada, sin destellos geniales apreciables, aunque los comentaristas
extranjeros que no hablan espafol y hayan creido que Yerma es esto,

sospechardn que la cosa daba para mucho mds.!> J. P. (Jaime Potenze).

Divinas palabras

Divinas palabras de Ramén del Valle Inclin, fue estrenada en el teatro
Auditérium de Palma de Mallorca, en el otofio de 1975. Polémica y menos
triunfal que Las criadas y Yerma, Divinas palabras completé el trabajo (siete anos)
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de Victor para la compafnia de Nuria Espert. En el especticulo actuaron los
argentinos Héctor Alterio y Walter Vidarte.

La tematica

La obra tiene los rasgos de los esperpentos valleinclanianos. La accién gira
alrededor de la familia de Pedro Gailo, un sacristdn, casado con Mari-Gaila. Juntos
tienen una hija, Simonifa. La hermana de Pedro Gailo muere, dejando a su
engendro, Laureanifio el Idiota, un enano que es expuesto en las ferias por sus
familiares para conseguir dinero. Cuando la esposa del sacristdn, Mari-Gaila, se va
con su amante Séptimo Miau, un grupo de gente emborracha al enano hasta
matarle, desencadendndose los acontecimientos dramdticos. Mari-Gaila (Nuria
Espert) se conduce, desnuda, a la iglesia donde su marido es sacristdn. Este altimo
esgrime el Evangelio y pronuncia el relato de la addltera. Dice, en espanol, las
palabras de perdén del Cristo: “; Que el que nunca ha pecado le lance la primera
piedra!” (Las divinas palabras).

El dispositivo escénico

La obra original se caracteriza por proponer una puesta en escena casi
imposible. Hay 10 escenarios diferentes, acotaciones dificiles de reproducir y
escenas sexualmente explicitas.

El dispositivo escénico propuesto por Garcia, una vez mds resulta un tnico
elemento, en este caso: érganos de iglesia. Ocho gigantes 6rganos, inspirados en los
drganos de la catedral de Segovia, van transformandose en los distintos espacios de
la representacion como “jaulas”, “casa” “iglesia”, “plaza publica” y como “elevador
para la exposicién publica, con toda la desnudez de la addltera” y con evidentes
“alusiones falicas”.

Una extensa bandeja, proyecta luces. Una baterfa de 6rganos méviles,
desplazados por los intérpretes, van construyendo los lugares sucesivos de la accién
(idem Yerma) para transformarse, ante el puablico, “cuando la mujer, desnuda y
cruda, se eleva hacia lo mds alto del madstil, atravesada por una pared compacta de
cafiones vueltos hacia el cielo...”

Comentarios criticos y giras

La critica espafola, apoyada por alguna que otra pluma deseosa de exhibir su
conocimiento sobre Valle Incldn, atacé ferozmente a Victor Garcfa sin preguntarse
por las razones de su puesta en escena.
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La acogida de los festivales internacionales y de los mds solemnes teatros,
incluido el Palais Chaillot, de Paris, habia sido entusiasta, como en Zaragoza,
Murcia, Valencia, Madrid, Irdn, Londres, Paris, Belgrado y otras ciudades del
mundo socialista, detrds del muro.

Polémica versién de Divinas palabras, Londres

El critico del diario 77mes confiesa que se le escapan algunos gestos escénicos
del director argentino...

El especialista del diario Daily Telegraph “...objeta a la espectacularidad del

7.»

montaje, la pérdida de matices de gran interés en la obra de Valle Inclan”.
La publicacién Esparia Cultural comenta que

... la critica inglesa parece sorprendida de que una obra especialmente
rica y significativa en su forma y variantes verbales, sea usurpada a los
espectadores por una simbologfa muy eficaz, pero tanto mds hermética
cuanto mds original. (...) La critica inglesa reacciona contra esa suerte de
parafrasis escénicas, en las que Valle Incldn deja de ser Valle Inclén para ser
Valle-Garcfa y a ratos Garcfa-Valle.16

1976. Festival de Teatro GREC (Barcelona)

Divinas palabras fue una de las obras del programa que inauguré el Festival
de Teatro GREC, celebrado entonces por primera vez en Barcelona, en 1976. El
espectdculo se habfa presentado publicamente en Palma de Mallorca, muy poco
tiempo antes, en los tltimos meses de 1975, en un estreno accidentado puesto que
estaba previsto para el dia 20 de noviembre, pero la muerte del general Franco
obligé a postergarlo.

Segtin explica la actriz Nuria Espert en sus memorias, recientemente
publicadas (De aire y de fuego, Aguilar, 2002), Victor Garcfa, ademds de
conocerla con detalle y haber contactado directamente con sus herederos, era un
enamorado de la obra de Valle Incldn; mucho mds que la propia actriz quien
reconoce haber tenido problemas de acercamiento a la dramaturgia
valleinclaniana, no tanto por sus temas y sus propuestas visuales, como por la
complejidad del lenguaje. Aunque el proyecto entusiasmé a la intérprete
catalana, pronto lo vio ensombrecido con los continuos conflictos que generaba
en la compaiia la dificil personalidad de Victor Garcia.

Mis tarde, el trabajo se representd en la Bienal de Venecia y en el Festival de
Otono de Parfs. Nuria Espert juzga el trabajo del director argentino como lleno de
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hallazgos pero también de torpezas, desigual en la intensidad y por ello cree que no
fue la mejor de las tres obras que protagonizé de la mano de Victor Garcia.

Es posible afirmar que Divinas palabras pertenece a la historia del teatro
espafol de la transicién. Su programacién en el primer GREC de la AAD
(Asamblea de Actores y Directores) no era un hecho casual. £/ Tirant lo blanch de
Joanot Martorell, las Divinas palabras de Valle Inclin o El bon samarita de Joan
Abelldn, con direccién de Lluis Pasqual, Pere Planella y Fabia Puigserver, fueron
algunas de las apuestas escénicas del primer GREC, un festival de teatro que, no
obstante, tuvo un marcado acento musical.

Como anécdota, cabe sefalar que en aquella compania debutaba
teatralmente la actriz Verénica Forqué o que el personaje de Pedro Gailo fue
interpretado por diversos actores, entre ellos dos argentinos: Héctor Alterio y
Walter Vidarte.17

Sobre Victor Garcia

El barroco no supone tanto la superabundancia como la intensidad.
A Victor Garcfa, como principio, no le repugna la estética de la
acumulacién. Asi ha sido, desde 1966, cuando presentd El cementerio
de automdviles, de Arrabal. Se aligera, en el camino, de los mds pesados
impedimentos. Para cada obra, ya hace mucho tiempo, propone una
ingenierfa del lugar, es algo grandioso. Es capaz de poner al
protagonista en peligro. Lo trdgico, con él, lleva los estigmas de accesos
furiosos, muy nerviosos, tensos. “Bdsicamente —ha dicho— no quiero
ningin decorado. Solamente la piel y los huesos de nosotros mismos”.
En cuanto al texto, s6lo conoce una tnica categoria: “el sublime”. Oiga
Claudel, “sublime.” Oiga Claudel, Genet, Lorca, Valle-Incldn,
Calderén... Sus realizaciones, que lo atormentan violentamente, pasan
por el espafiol, su lengua-madre. Yerma, cuya visidn se remonta a mds
de una década, permanece como un recuerdo indeleble. La escena es un
trampolin donde los protagonistas saltan. Las viudas juegan con
enormes castafiuelas. Se clava al hombre y la mujer, desnudos, a la
picota sobre una red vertical. Se aumenta brutalmente la hipoteca
naturalista que pesa sobre Lorca. La interpretacion se vuelve con ¢él
proliferacién histérica de la lengua espafiola. Los gestos en choque, son
administrados por una clase de dolor mecdnico. Eso es dar cuenta,
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magnificamente, a través de todo el cuerpo, de lo que estd en juego en
el poema dramdtico; la puesta al dia del rechazo de un pueblo
crucificado entre la carne y la prohibicién.!8

Estudio en La piel y los huesos
de JEAN PIERRE LEONARDINI.

Notas
1. Nuria Espert. Entrevista de Juan Carlos Malctn y Estela Noli - 11/3/97 Madrid.

2. Fragmento agregado por Francisca Martin (26 de julio de 2008), a un blog de comentarios sobre
el libro De aire y fuegos, (memorias) de Nuria Espert, referente a la representacién de Los dos
verdugos, conjuntamente con Las criadas, de Jeant Genet. Publicada por el diario ABC, el 7 de
Febrero de 1969, Madrid.

3. Sartre, Jean-Paul, fragmento de San Genet, comediante y martir. Publicado en programa
especial de reposicion de Las criadas y Homenaje a Victor Garcia, en el teatro Maria Guerrero.
Temporada 1984/85.

4. Bablet, Denis, “Una escenografia para Les bonnes”, en Les voies de la création Théétrale, tomo
IV, Centre Nacional de la Recherche Scientifique, Paris, 1975, pag.148. Version Francesa, Espacio
Cardin. Traduccién Graciela Massa.

Denis Bablet, tedrico teatral, en 1953 ingresa al Centro de Investigaciones Cientificas (CNRS-Paris),
es director de equipos de investigaciones y desde 1978, responsable del laboratorio de
investigaciones teatrales.

5. Gestus brechtiano. El gestus debe diferenciarse del gesto individual:”Las actitudes que los
personajes adoptan los unos respecto de los otros. Posturas, entonacion, expresion fisondémica,
estan determinadas por un gestus social (servilismo, igualdad, violencia, astucia, etcétera). [...]
Lenguaje poético del discurso teatral y de la gestualidad teatral, considerada como jeroglifico del
cuerpo humano y del cuerpo social..." En Pavis, Patrice, Diccionario del teatro, Dramaturgia,
Estética y Semiologia, Paidds, Buenos Aires, 1980, pag. 244.

6. Revista Primera Plana n°® 127, octubre de1971.

7. Ubersfeld, Anne, “Espacio y figuras’ en Semictica teatral, Catedra, Madrid, 1989, apartado 3.4.4,
pag. 126.

8. Primer Acto, n° 137, octubre de 1971.

9. Gal Solé, actor de Victor Garcia, en Yermay Divinas palabras, Entrevista del director tucumano,
Rafael Nofal, Barcelona, 1997

10. Javier, Francisco, “Yerma o el estallido del plano horizontal de la escena’ en La renovacion del
espacio escénico, capitulo I, Fundacién del Banco de la Provincia de Buenos Aires, Buenos Aires,
1981, pags. 41 a 45.

11. Enrique Raab fue critico de cine y teatro, periodista, cineasta, cronista de la calle y el
acontecimiento. Trabajé para las publicaciones Confirmado, Primera Plana, Andalisis, Siete Dias,
Panorama, Clarin, Visién, La Razény La Opinidn. Escribié ademas, como E. R., para la revista
Nuevo Hombre, del PRT, e Informacion de los Montoneros y en E/ Ciudadano. Hablaba alemén,
inglés, francés e italiano. El dia 16 de abril de 1977 fue rodeado su departamento y ametrallaron
la puerta de acceso, causando heridas a Raab. Enrique fue conducido a la ESMA donde lo
interrogaron sobre su trabajo y cuestiones politicas. Segun Lisandro Raul Cubas, Enrique Raab
fue “trasladado” un mes después de su secuestro. AUn permanece desaparecido. Fuente:
http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/r/raab/

12. La Opinién Cultural, domingo 14 de abril de 1974, Buenos Aires, péags. 1y 2.
13. El resaltado es del autor.
14. Archivo de La Gaceta de Tucuman (n° 17.835) del 2 de abril de 1974, sin firma.
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obras representadas con la comparia de nuria espert y armando moreno

15. La Prensa critico Jaime Potenze, 31 de marzo de 1974, Buenos Aires.

16. Publicaciéon Espana Cultural, dirigida por Salvador Pérez Valiente (Archivo La Gaceta, 28 de
septiembre 1977,

17. Leonardini, Jean-Pierre, Marie Collin et Joséphine Markovits, Festival dAutomne, Paris,
1972-1982, Messidor/Temps Actuels, Paris, 1982, pag.149-152.

18. Leonardini, Jean Pierre, La peau et les os (La piel y los huesos), referente al montaje de Divinas
palabras de Victor Garcfa. Estudio incluido sobre el Festival de Otofo de Paris, presentado en 1976.

http://www.festivalautomne.com/public/ressourc/publicat/1982ouvr/gale 149.htm
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> cronologia de puestas en escena de Victor Garcia

1934. (Diciembre 16) Victor Pedro Garcia nace en Tucumdn, Argentina.

1945. Infancia y adolescencia, con juegos teatrales (dmbito familiar, 33
representaciones y recitados en una jornada familiar).

1951. El retablillo de don Cristébal; dirige representacién de Titeres, Biblioteca
Alberdi y El amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, aleluya erdtica. Ambas
de Federico Garcia Lorca.

1955. Dirige un programa radial, dedicado a poetas de la literatura universal;
fue echado por difundir poetas prohibidos, ain advertido. Pablo Neruda, por
ejemplo.

1953-57. Se relaciona con el grupo independiente teatro El Cardén en su
provincia; experiencia como actor, en las obras E/ alma de madera de Raul Serrano

y El sembrador de Rodolfo Gonzilez Pacheco.

Periodo Buenos Aires (1957-1960)
1957-60. Estudia con Marcelo Lavalle (IAM). Funda grupo Mimo-Teatro (1959),

escribe el Manifiesto del grupo. Luego se incorpora como codirector del grupo el
autor Elio Erami.

1958-59. Dirige El maleficio de la mariposa 'y El retablillo de don Cristébal, ambas
de Federico Garcia Lorca.

1959. Drama en tic-tac de Elio Erami. Direccién de Victor Garcia, con realizacién
de vestuarios y mdscaras. Teatro Carpa Belgrano, Club y otros espacios no
convencionales (carpas, calles, plazas y callejeros de tipo procesional en carros).

Primer periodo brasilefo (1960-1962)
1960-62. Conoce a Pomona Sforza (discipula de Martha Graham). Funda grupo

Mimo-Danza

1961. Representa El espermatozoide y el dvulo.
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Momentos europeos, primer periodo francés

1962. Llega a Paris via Barcelona. Realiza curso y gira mundial con Marcel
Marceau. Ingresa a la Universidad del Teatro de las Naciones.

1962. Trabaja en Paris en el Servicio de Investigacién en ORTF (Organismo de la
Radio y Televisién Francesa). Se interesa por la imagen, la iluminacién vy el sonido.

1963. El retablillo de don Cristébal de Garcia Lorca, con el Taller de Lengua
Espafiola, participando del Concurso de la Universidad del Teatro de las Naciones
(Paris). Gana el Primer Premio de Direccién, Escenografia, Mejor Actor, Vestuario
e Investigacién.

1963-1965. Dirige obras para la compania de Jean-Marie Serreau.

1963. El retablillo de don Cristébal de Garcia Lorca, en lengua espanola. Representa
a Francia en Mildn —Italia, Palazzo Durini— noviembre del 63.

1964. La rosa de papel de Valle Incldn, con actores de 7 paises sudamericanos, en
el Pabellén de Marsan Compania Serrea-Perinetti, Paris.

1965. Ubu Rey de Alfred Jarry, con 80 actores de 27 nacionalidades diferentes. Su
primer espectdculo en francés, con compafifa propia, participa en el Concurso de
Jévenes Compaiiias en el IX Festival de las Noches de Bourgogne (Dijén) Francia.

1966. Ubu Rey de Alfred Jarry, con 80 actores de 27 nacionalidades diferentes,
Théatre du Louvre.

1966. Cementerio de automdviles de Fernando Arrabal. Nombre genérico de otras
tres obras del mismo autor: Oracion, Los dos verdugos, Comunion solemne. Estrenada

en el XII Festival de las Noches de Bourgogne (Dijén), Francia.

1967-1968. Cementerio de automéviles de Fernando Arrabal (reposicién); Teatro de
las Artes, Paris (nuevo espacio escénico).

1968. Cementerio de automdviles de Fernando Arrabal, representa a Francia en el
Festival Internacional de Teatro en Belgrado (Yugoeslavia). Obtiene el Primer
Premio.

1968. La tempestad de William Shakespeare. Director asociado con Peter Brook en
el Centro Internacional de Investigaciones Teatrales (CIRT), proyecto
interrumpido por los acontecimientos del Mayo Francés, Paris, 1968.

1968. La sabiduria y la pardbola del festin de Paul Claudel, Teatro de la Cité

Internacional Universitaria, Parfs.
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Bélgica
1968. La sabiduria y la paribola del festin de Paul Claudel, Lieja, Bélgica.

Primer periodo portugués (Lisboa, Coimbra)

1964. La rosa de papel de Valle Inclan, con actores de 7 paises sudamericanos, y £/
retablillo de don Cristébal de Federico Garcia Lorca, Lisboa, Portugal. Gana el
primer premio en el Festival de Lisboa con la Compania Serreau-Perinetti.

1965. Obtiene el ler Premio de Investigacion en el Festival Internacional de
Lisboa.

1966-68. El gran teatro del mundo de Calderén de la Barca, Asi pasen cinco asios de
Federico Garcia Lorca, E/ auto de San Marinho de Gil Vicente, El auto de las ofertas,
an6énimo castellano del siglo X1, La sabiduria y la pardbola del festin de Paul
Claudel. Estas ultimas representaciones realizadas con el Centro de Iniciacién
Teatral de la Academia de Coimbra (Citac). Todas las representaciones con elenco
y actores reclutados en cada pueblo, idioma portugués.

1967. En esta etapa, Garcia vivi6 una pesadilla, por la muerte de una de sus actrices
por estar embadurnada con pintura de aluminio, que le tapé todos los poros y su
piel no respiraba, lo que le produjo una intoxicacién fatal. Esta experiencia le costé
trdmites enojosos, policiales, judiciales y un escdndalo de fuerte repercusion en
dmbitos internacionales.!

Segundo periodo brasileno (San Pablo, Rio de Janeiro)

1968. Cementerio de automiviles de Fernando Arrabal (con elenco brasilefio e
idioma portugués), San Pablo, Brasil, para la compania de la artista y empresaria
Ruth Escobar. Obtiene Gran Premio Nacional, Teatro 13 de Mayo - Diciembre

1970. Cementerio de automdviles de Fernando Arrabal. Compania Ruth Escobar,
Rio de Janeiro, Brasil —teatro Ruth Escobar, actual teatro Terezio— 7 de diciembre.

1969-70-71. El balcén de Jean Genet, San Pablo, Brasil. Compania de Ruth
Escobar. Propuesta revolucionaria en la concepcidn del espacio escénico en un
teatro que se demolid y reconstruyé para las necesidades de la puesta. Teatro Ruth
Escobar-Sala Gil Vicente, 29 de diciembre de1969. La actriz y empresaria Escobar,
invita a Jean Genet, a San Pablo, a presenciar la puesta en escena.
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Primer periodo espafol (Madrid, Barcelona)

1969. Las criadas de Jean Genet, Barcelona, Espana. Compania Armando Moreno
y Nuria Espert. Obtiene Primer Premio en el Festival Internacional de Teatro en
Belgrado (Yugoeslavia). Estaba previsto estrenar en Madrid, en el teatro Reina
Victoria y la censura franquista lo prohibié por la obra Los dos verdugos de
Fernando Arrabal que compartia la cartelera. Gira internacional por Austria, Italia,
Francia e Irdn. Giras por Madrid, Paris (Teatro de la Cité Internacional), Lyon,
Florencia, Viena, Festival de Shiraz —Persep6lis— y Londres. Escenografia, Victor
Garcia y Enrique Alarcén.

1971-75. Yerma de Federico Garcia Lorca, Madrid, Espafa. Compania Nuria
Espert. Giras mundiales y varios premios internacionales. Esta puesta fue
representada 5 anos ininterrumpidos y 15 afios en forma discontinua. Alucinante
dispositivo escénico que permitia las transformaciones exigidas por la direccién de
Victor Garcia. Londres, Mejor Espectdculo, 1972; Belgrado, Mejor Produccién
Escénica, 1973; Barcelona, Mejor Trofeo Planeta de Oro, 1973; Holanda, Festival
Mejor Actriz, 1973; Brasil, Mejor Espectédculo, 1er Festival internacional, 1974.

Londres

1971. El arquitecto y el emperador de Asiria de Fernando Arrabal, en idioma inglés,
invitado por el director del teatro Old Vic de Londres, Laurence Olivier. Dirige al
actor Anthony Hopkins (Emperador) y Jim Dale (Arquitecto) (3 de febrero de 1971).

1972. Yerma, considerado Mejor Espectéculo.

1974-1975. Autos sacramentales de Calderén de la Barca. Elenco brasilefo, idioma
portugués, compania Ruth Escobar. Teatro Round House. Estrena el 18 de
diciembre y hace funciones hasta el 4 de enero de 1975. Por primera vez un teatro
con texto en portugués es representado en tierra de Shakespeare. Espectdculo,
desde el principio al fin, con actores y actrices desnudos.

1977. Divinas palabras de Ramén del Valle Inclén. Compania Nuria Espert. Teatro
Nacional de Londres. El director del teatro, Peter Hall, afirma que es uno de los
mejores espectdculos que hayan pasado por el Nacional.

[talia

1974. Autos sacramentales de Calderén de la Barca. Elenco brasileno, idioma portugués
compania Ruth Escobar. Bienal de Venecia, teatro La Fenice, 29 y 30 de octubre.
Espectdculo (sin censura) desde principio al fin con actores y actrices desnudos.
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Segundo periodo francés

1970. Las criadas de Jean Genet, Teatro de la Cité Internationale Universitare,
Paris, en idioma espafol, compania Nuria Espert.

1971. Les bonnes de Jean Genet en idioma francés, Espacio Cardin, invitado por
el Centro Nacional de Investigaciones Cientificas (CNRS), Paris, 16 de marzo de
1971. Colabora el escenogrifo Néstor Arzadun.

1973. Yerma de Garcia Lorca. Compania Nuria Espert, en idioma espanol, Paris.

Segundo periodo en Portugal (Cascais - Lisboa)

1972. Las criadas de Jean Genet, con idioma y elenco portugués, Carlos Avilés,
director del Teatro Experimental de Cascais (TEC) invita a Victor Garcfa.

1973. El cementerio de automdviles de Fernando Arrabal, en idioma portugués y
elenco brasileno —compafifa Ruth Escobar—, invitado por el Teatro Experimental,
con algunos actores portugueses en papeles secundarios. Estreno, Barracio de

Avenida de la Reptblica 676, Cascais (TEC), Portugal. Julio de 1973.

1974. Autos sacramentales de Calderén de la Barca. Elenco brasilefio, idioma
portugués. Compania Ruth Escobar. Teatro San Luis, Lisboa. Estrena 15 de
noviembre. Especticulo, desde el principio al fin con actores y actrices
desnudos.

Gira latinoamericana

1974. Yerma de Federico Garcia Lorca, San Pablo, Brasil. Compania Nuria
Espert. Inaugura el I Festival Internacional de Teatro, San Pablo, Brasil,
organizado por Ruth Escobar, en el Teatro Municipal de San Pablo, 12 al 19

de marzo.

1974. Ensayos en Buenos Aires (teatro Astral) Autos sacramentales, con actores
brasilenos de la compania de Ruth Escobar .

1974-1975. Yerma de Federico Garcia Lorca, teatro Astral, Buenos Aires, 29 de
marzo de 1974. Rosario (Santa Fe), Cérdoba y Mar de Plata (verano de 1975)
Argentina. Compania Nuria Espert.

1975. Yerma de Federico Garcia Lorca, compania Nuria Espert, Uruguay,
Venezuela y México.
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Tercer periodo brasileno, giras

1974. Autos sacramentales de Calderén de la Barca. (No representada en Brasil).
Elenco brasilefio, compania Ruth Escobar. Estrena en el 8° Festival de las Artes en
Chiraz (Irdn) en, Persépolis. Escalinatas Palacio de Dario, 21 de agosto de 1974.
Censura por los desnudos. Contintia Festival de Venecia (Italia), Lisboa (Portugal),
Londres (Inglaterra) y cierra el Festival de Chiraz.

Segundo periodo espanol

1977. Divinas palabras de Ramén del Valle Inclan. Compania Nuria Espert, estrena
en el teatro Auditérium de Palma de Mallorca. Gira: Zaragoza, Murcia, Valencia y
Madrid (Espafa), acttian los argentinos Héctor Alterio y Walter Vidarte.

1976. Divinas palabras inauguré el ler Festival de Teatro GREC celebrado en
Barcelona.

1977. Cementerio de automéviles de Fernando Arrabal, teatro Barcelé (nuevo
espacio escénico), Madrid, Corral de comedias, elenco espafiol, productor del
espectdculo. Acttia actor argentino Norman Briski.

Tercer periodo Portugal (Lisboa)

1977. Las cuatro gemelas de Copi. Con elenco en idioma portugués. Lisboa,
Portugal, produce el empresario Sergio Acevedo. Actriz: Eunice Munoz.

Israel (Tel Aviv)

1980. Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca. Elenco israelita, idioma hebreo.
Teatro Habima, Tel Aviv, Israel.

Segundo periodo francés

1976. Divinas palabras de Ramén del Valle Incldn, Teatro Nacional Chaillot.
Compania Nuria Espert, Paris, Francia.

1979. Gilgamesh, anénimo de la mitologfa simera en 25 dialectos drabes. Teatro
Nacional Chaillot Paris, 14 de septiembre de 1979. Participa en el Festival

d’Automne, Paris.

1981. Calderon —autos sacramentales— de Calderén de la Barca. Teatro Nacional
Chaillot con elenco e idioma francés, Parfs, Francia.
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1982. Victor Pedro Garcia muere a los 47 afios, el 28 de agosto de 1982, en Paris.
Cementerio Pere Lachaise, Paris, Francia. Su cuerpo descansa en compania de
Oscar Wilde, Maria Callas, Edith Piaf, Sara Bernhard, Yves Montad, Chopin,
Moliere y otros grandes de la cultura universal. Estaba preparando para su
representacion El burlador de Sevilla y Convidado de piedra de Tirso de Molina,

ambos proyectos subvencionados por el gobierno de Francia.

Reposiciones post mértem

1983. Las criadas de Jean Genet en teatro Principal Valencia, Espafa. Compafia
Nuria Espert, gira por ciudades espanolas.

1984. Las criadas de Jean Genet, teatro Odedn, Buenos Aires, Argentina.
Compania Nuria Espert . Proyecto Homenaje de la actriz y amiga a Victor Garcia
en su pais, Argentina, 7 de junio de 1984.

1984-1985. Las criadas de Jean Genet, sala Olimpia del Centro Dramdtico
Nacional, Madrid, Espana, Compafifa Nuria Espert.

1985. Yerma de Garcia Lorca, Japén, en idioma espanol. Compania Nuria Espert.

Investigacion realizada por Juan Carlos Malctn, director del Proyecto Ciunt Vicror
Garcla: trayectoria, pensamiento y creacion de un revolucionario del teatro 'y Una grieta en el
olvido con material del archivo familiar de las hermanas del artista, Juana y Luz Garcfa,
publicaciones del Centro de Investigaciones Cientificas de Francia (CNRS): Les voix de la
création théitrale, tomo 1, 1970, edicién 1985, tomo IV, 1975 y tomo XII, 1984; Archivo
del Memorial de América Latina y de la empresaria Ruth Escobar, del libro Zeatro de Ruth
Escobar: 20 arios de resistencia de Rofran Ferndndez, Jefferson del Rio, curador de la muestra
Victor Garcia, el cristal en el teatro (1995); archivo de la periodista Gabriela Borgna.
Entrevistas a amigos personales, artistas, comparneros de trabajo, espectadores, revistas y
material periodistico de la critica nacional e internacional.

ARQ. JuAN CARLOS MALCUN

San Miguel de Tucumdn, 10 de diciembre de 2009

Nota
1. Revista Primera Plana n® 261, del 28 de diciembre de 1967, pag. 44.
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> entrevista a Nuria Espert

Como un cirujano que saca una cosita mintscula del ojo,
asi sacaba Victor el corazén del futuro espectdculo.

Casa de la Sra. Nuria Espert, fuera de Madrid. Son las 12 horas del martes 11 de
marzo de 1997.

Juan Carlos Malcin (J. C. M.): Sefiora Nuria, somos de la Universidad Nacional
de Tucumdn. Estamos elaborando un Proyecto titulado Victor Garcfa: trayectoria
pensamiento y creacién de un revolucionario del teatro y queremos, de alguna
manera, confirmar nuestro trabajo con la mayor documentacién posible. Este
grupo de investigadores que trabajamos junto a la licenciada Estela Noli,
historiadora, algunos psicélogos y yo, que soy arquitecto y escendgrafo, tiene como
objetivo recuperar la trayectoria de Victor que, a nuestro juicio, fue bastante
olvidado, fundamentalmente en nuestro pais. Uno de los objetivos de este Proyecto
serfa formar un archivo con la mayor cantidad de material posible sobre las obras
que hizo en distintas partes del mundo. En este sentido, queremos que Tucumdn,
con su escuela de teatro, sea la sede del archivo bibliogrifico, y que cuente con
videos, peliculas, entrevistas, articulos periodisticos y estudios de sus obras para que
los estudiantes de la Escuela, especialistas e investigadores puedan encontrar allf
una idea de lo que fue este gran director. Incluso, generar alguna teoria sobre la
teatralidad de Victor Garcia. Estamos recorriendo los lugares en los que trabajo:
Paris, Barcelona, Cascais. Nos hemos relacionado con gente de Brasil y Buenos
Aires, que también trabajan en esta temdtica.

Nuria Espert (N. E.): Si, claro, por donde él pasé dejé una memoria muy viva.

J. C. M.: Nosotros que somos de otra generacién no lo conocimos.
N. E: ;Ni han visto nunca nada suyo?

Estela Noli (E. N.): Yo vi Yerma en Mar del Plata.

J. C. M.: Yo, nada.

N. E.: Va a ser dificil, entonces, que te hagas una idea. Es como si estuvieras
hablando de un pintor abstracto del cual no conoces su obra.
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J. C. M.: Solo tuve acceso a algunos videos que, por supuesto, no dan una idea
integral sobre su produccién.

N. E.: Ninguna. Yo también los he visto y no tienen en absoluto que ver con la
tension y la emocién que Victor generaba en la realidad. Incluso el de E/ balcon,
que se hizo mds seriamente, comparado con el espectdculo, resulté un pobrisimo
testimonio. Si, eso va a ser una dificultad. Pero, en fin, tal vez también pueda tener
interés el hecho de que tii no lo hayas visto y recojas algo tan fervoroso como todo
lo que vamos a decir de Victor.

J. C. M.: Si bien es cierto que no lo conocimos, hemos rescatado mucho material.
Y nos ha imbuido esa energfa que evidentemente habia en casi todas las obras de
Victor.

N. E.: ;Y el final de todo esto, que serd?, sun libro o...?

J. CM.: Un libro. Y tal vez un video con toda su historia. Esta entrevista formaria
parte de ese material.

N. E.: Me parece maravilloso que lo hagdis. Y en todo lo que pueda ayudar,
encantadisima. Yo le debo mucho a Victor.

J. C.M.: ;Cémo y cudndo conocié a Victor Garcia?

N. E.: En el afio 1969, gracias a Fernando Arrabal que nos habla de Victor por
primera vez. Con mi esposo, ya fallecido, tenfamos nuestra propia compainia y
querfamos representar Las criadas, de Jean Genet, con un pequefio espectdculo de
Arrabal que se llama Los dos verdugos. Hablamos con Fernando sobre la idea que
tenfamos de buscar un director que no fuera espanol, pues ya habfamos trabajado
con los mejores directores espafnoles y en Espafa, bajo la dictadura de Franco,
todos tenfamos los mismos miedos, la misma biografia y haciamos el mismo tipo
de teatro. Armando y yo necesitdbamos un cambio profundo y Fernando Arrabal
lo comprendié. Nos dijo: “Yo tengo a la persona. Es Victor Garcfa, un director
argentino muy joven que ha dirigido una obra mia, E/ cementerio de automéviles y
que fue llevada al prestigioso Festival de Teatro Contempordneo de Belgrado,
donde gané el premio a la mejor direccidon. Es una persona muy especial, de un
talento enorme”. El problema radicaba en convencerlo de que viniera a Espana con
Franco en el poder, cosa a la que muchos intelectuales se resistian.

J. C. M.: ;En ese momento Garcia estaba en Paris?

N. E.: Estaba en Ibiza y Femando lo localizé a través de amigos comunes. Mi
marido le llamé y le dejé un recado. Al cabo de dos o tres dias Victor se comunicé
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con nosotros. Armando le conté sobre nuestra compania y sobre el proyecto de
venir a dirigir un espectdculo. Victor apareci6 en Barcelona al cabo de una semana
y fue amor a primera vista. Comenzé una relacion de trabajo que durd siete afios y
una amistad que se fue haciendo mds y més fuerte, hasta el final de la vida de Victor.

J. C. M.: Usted trabajé con él en tres oportunidades, ;cudles fueron y en qué
orden?

N. E.: Primero Las criadas, después Yerma'y, por tltimo, Divinas palabras.

J.C.M.: ;Cémo fueron los preparativos para Yerma?

N. E.: No, no... No puedes saltearte el primero porque nuestro vinculo fue
cambiando en cada especticulo y no se comprenderia. Con Las criadas fue una
relacién mds profesional que amistosa. Quiero decir que la amistad venia del
trabajo. Con Yerma fue a la inversa; la amistad se transformé en lo més fuerte y
todos los problemas politicos y laborales que tuvo esa obra los resolvimos a partir
de fortalecernos como socios y colaboradores. En Divinas palabras, la Gltima,
Victor ya estaba muy enfermo. Como sabéis, él era alcohélico. Y esa enfermedad
tan fuerte tocé también nuestra amistad personal.

J. C. M.: Divinas palabras, ;en qué ano fue?

N. E.: En 1975, el ano en que muere Franco. Fuimos a Roma, a Florencia, nos
movimos por todas partes. Después en Madrid y luego en toda Espafia. Ms tarde,
Victor repite su montaje y su direccién en Paris, con actrices francesas. Pero ahi yo
no intervengo.

Madrid del 69’

J. C. M.: En esa primera experiencia con Las criadas, ;cémo es la relacién del
grupo y Victor Garcia? ;Usted trabaja como actriz y su marido como productor?

N. E.: Como actriz y como un ayudante de direccién de Victor, labor que
cumpli formalmente en Yerma, pero ya no en Las criadas. Eramos solo tres
actrices. La otra sirvienta era Julieta Serrano a quien Victor conocia de otros
viajes que habia hecho por Espana. Y la Madame era una bellisima actriz
llamada Mayrata O Wisiedo. Trabajamos primero los personajes de las dos
sirvientas. Comenzamos sin saber muy bien, ni él ni nosotros, cémo habia que
enfocarlos. Julieta y yo respondimos con muchisimo entusiasmo. Y ¢l trabajé
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con nosotras como nunca habia trabajado en su vida. Ni siquiera en Yerma. El
hecho de que fuéramos solo dos, de que comprendia ese texto de Genet como
quizds ningtn director lo habia comprendido antes —su relacién con la bebida
era todavia controlable— hacia que los ensayos se volvieran mds y mds
tremendos, mds y mds duros. Iba a decir agresivos, pero no seria justo. Me
refiero a pedirnos todo de nosotras como se exigia él a si mismo. Ensayamos
unas siete u ocho semanas, y salié un espectdculo absolutamente formidable.
Con la Madame trabajé aparte y menos. Victor entablaba con los actores una
relacion abstracta, se acercaba a la actriz que hacfa la Madame y le decia: “Tu
eres una copa de champagne” y esa era la indicacién para ese dia.

J. C. M.: Habria que buscar la metifora.

N. E.: Cierto. Piensa que estoy hablando del afio 1969. El grupo de Peter Brook
no existia todavia. Ellos trabajaron juntos. Brook, dice que aprendié mucho de
Victor y Victor de él. Alguna vez Brook le ha pedido, también, a un actor que
se convierta en “un piano de cola”, por ejemplo, y ninguno se ha echado las
manos a la cabeza. Pero Victor llega a Espafia a hacer un Genet, con un elenco
de profesionales que estd preparando ese texto para estrenar tal dia y no tiene
tiempo de experimentar como lo harfa Brook con su grupo. Entonces, la
peticién de “tG eres una copa de champagne” sonaba, verdaderamente,
excitante... y dificil.

J. C. M.: La produccién que tenian ustedes, sorganizaba las fechas de estreno
desde el comienzo?

N. E.: Si, nosotros éramos una compania muy profesional que hacia los espectdculos
con todos los medios disponibles, aunque no tenfamos ningtin tipo de subvencién.
Eramos gente de izquierda bajo un régimen dictatorial. Si pasibamos un texto por
la censura —con todas las dificultades que ello implicaba— nos ponfamos a trabajar
inmediatamente para estrenar tal dia y en tal teatro, que estaba ya contratado.

J. C .M.: ;Esta obra se dio especialmente en Barcelona?

N. E.: En realidad, iba a estrenarse en Madrid, pero fue prohibida. Curiosamente,
por esas contradicciones que tienen los regimenes totalitarios, en Barcelona si
pudimos estrenarla.

J. C. M.: No se comprende.
N. E.: No, tampoco pudimos estrenar la obra de Fernando Arrabal Los dos verdugos.
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J. C. M.: ;La estuvieron trabajando?

N. E.: Si. El dia antes del estreno Victor habia construido un tanque que se abria
como una naranja y dentro del cual estaba la madre con sus dos hijos: el fascista y el
bueno. Llegé la censura, vio un trozo de eso y salieron disparados. Y ya no volvieron
ni a ver Las criadas, que tenfamos la obligacion de ensayarla para ellos. Pero se
pusieron tan frenéticos, que salieron corriendo a llamar al gobierno civil. Y, a las siete
de la manana del dia siguiente, llegaron al teatro con la policia, destruyeron el
decorado, los carteles, llamaron a mi marido, al Ministerio del Interior y nos
prohibieron la obra. Estaba lloviendo, el empresario cogi6 toda nuestra escenografia
que era de hierro y la puso en mitad de la calle. A las 9 de la manana estaba todo el
decorado de Las criadas'y Los dos verdugos desparramado afuera y nosotros llorando
en el bar de enfrente mientras la gente pasaba, y nos miraba. Eran unos tiempos. ..

J. C. M.: ;Eso fue en Madrid?

N. E.: En Madrid del afio 69. Venian a darnos el pésame como en un velatorio.
Toda la gente afin a nuestra manera de pensar se fue enterando del hecho como
cuando muere alguien. Desfilaron amigos, conocidos y desconocidos que venian a
solidarizarse porque todo era un atropello politico, como td ves en las dictaduras.

J. C. M.: ;Y ustedes, como un grupo profesional de teatro, ya habian tenido estas
experiencias?

N. E.: No, tan duras como esa, no.

J. C. M.: ;Y persecuciones?

N. E.: §i, de tener que ir a declarar a la policia. Y que esos mismos policias entraran
en mi camerino porque yo habfa hecho unas declaraciones que no habian gustado.
Me reganaban violentamente y me decfan: “Usted ya sabe a lo que se expone”.
Cosas de esas tuvimos a montones. Muchas obras no pasaron por la censura; La
lozana andaluza de Alberti, una obra de Buero Vallejo, y tantas otras. Pero quizds
no sea bueno detenernos ahora en el franquismo. Volvamos a Victor.

La servilleta donde estaba Yerma

J. C. M.: Yerma se representé en Argentina en el afio 1974. El elenco venia de
inaugurar un Festival de Teatro internacional en Brasil, en el teatro de Ruth Escobar.

N. E.: Si, asf es.
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J. C. M.: Alli fue tan intensa su imagen como actriz, Nuria Espert, que nunca
més pudimos olvidarla.

N. E.: Es verdad... Acabo de volver de Argentina donde he trabajado con Alfredo
Alcén en un espectdculo de Luis Pascual que se llama Haciendo Lorca. Fue muy bello.
Todo el mundo que habfa entrado repetia: “Yo la vi en Yerma, yo la vi en Yerma...”

J. C. M.: Era alo que apuntdbamos. Lo curioso es que usted es recordada por una
generacién de argentinos y nunca més la olvidaremos. Pero, ;por qué no se
produjo el mismo efecto con Victor Garcia que era argentino, tucumano? Algo
pasé para que fuera olvidado. Ahi quedé su Yerma; quedd presente esa puesta,
esos decorados y una actriz muy fuerte. Todo el mundo recuerda aquel
espectdculo maravilloso, pero no recuerdan a Garcia. ;Cémo puede olvidarse
toda aquella magia que consiguié Victor?

N. E.: ;Qué injusto! Pues eso debe ser un problema de los medios, de la
televisién, de las pdginas de los periddicos. Cuando yo estuve alli ~hablo del
"74— hice 20 programas de TV hablando de Yerma y me vieron actuar con
pasajes que ellos habian tomado. Nos vieron a los dos, porque Victor fue a la
Argentina. No estuvo todo el tiempo, tal vez 6 meses, pero vino y estaba feliz
con el éxito que para él era tan importante. Yo he trabajado también con Lavelli.
Son dos directores internacionales y parisinos, para entendernos. Sin embargo,
los dos son muy argentinos, muy atados a su tierra. Victor se encontré con su
madre. Hacfa muchos afios que se habia ido. Y con sus maravillosas hermanas
con las que yo tengo el gusto de seguir en buenisimas relaciones. Debe ser culpa
de que solo aparecia mi foto en los periédicos, en las tapas y muy pocas de
Victor. Ese debe ser el motivo. Porque, ;cé6mo pueden no recordar toda esa
magia? Fue él quien la hizo, Victor Garcia y su enorme talento. Yo quisiera
alguna vez ser la directora de Yerma, ojald...

J. C. M.: Nosotros pensamos que ocurri6 por cuestiones de la prensa.

N. E.: Creo que si. A los medios les es mds ficil entrevistar a una primera actriz
que a un director. Yo estuve mds tiempo y Victor no era una persona sencilla.
Aunque yo conservo de él —no sé dénde estardn— entrevistas maravillosas donde
habla de si mismo. Es espeluznante. Cuando, de pronto, un periodista sabia
hacerle hablar, Victor decia cosas que no todos sabian. Si €l tenia la impresién
de estar con una persona que no era de su onda, se cerraba y ahi no le sacaban
nada. Pero si alguien le daba minimamente un poco de comprensién, Victor se
explayaba y era fabuloso.
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J. C. M.: ;El trabajo de los ensayos con Yerma lo hicieron sobre un escenario
rigido, normal o trabajaron siempre con ese dispositivo escénico?

N. E.: Apenas, apenas... porque el montaje de Yerma duré mds de un afo. Creo
que comenzamos al final del "69 y estrenamos a fines del “70. Victor tenia la idea
de viajar por Espafa y trabajamos juntos, dias y noches. Aparecié en su mente,
cémo seria ese espectdculo. ..

J. C. M.: (El tema de la lona?

N. E.: El no vio ni una lona, ni unos hierros, ni nada de eso. El vio unos actores
volando, una cosa que subia, otra que se paraba, los actores que desaparecian,
algo duro y metdlico donde poder moverse como si voldsemos. Igual que los
textos que eran mitad realistas y mitad poéticos. Victor lo veia de esa forma.
Todo eso, se convirtié en 15 toneladas de hierro y rodetes y motores. Se tardé
un ano. Hubo ayudas fantdsticas como la del escendgrafo Fabid Puigserber,
muerto hace dos afios, de un talento extraordinario y que hizo que esa gran
creacidn se convirtiera en un hecho. Pero no fue facil, fracasdbamos mucho al
probarlo de una u otra manera. Intentdbamos y tirdbamos sin saber coémo hacer
que la lona volviera a su sitio, que nos engullera. Todo fue durisimo,
durisimo...

J. C. M.: ;Fabi4 hizo la realizacién de toda esa propuesta?

N. E.: El decorado era de Victor. Aqui hubo muchisimas discusiones.

J. C. M.: Y siguen, todavia.

N. E.: ;Si...? El decorado era de Victor, yo lo sé porque lo creé estando en una
estacién de trenes, a las cuatro de la mafana, volviendo de Granada conmigo.
Tomé una servilleta y dijo: “Ya sé, esto va a estar asi (moviendo las manos), esto va
a volar asi con la gente que se va a quedar debajo, esto va a tragar asi a los actores”.
Todo con la servilleta. Eso es inventar el decorado. Lo que sucede es que, hasta que
se llega a la realizacion...

J. C. M.: Claro, ya se necesitan conocimientos mds técnicos.

N. E.: Y miles de ensayos y discusiones y dolor y fracasos y llantos y dinero, mucho
dinero. Horas y horas sin dormir, amor y muy buenos colaboradores. Pero el
decorado era de Victor
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J. C. M.: Eso queria escucharlo bien.

N. E.: Fabid era maravilloso, un hombre de teatro tan grande como Victor. Pero
Fabid era de otra escuela, nunca mds hizo un decorado como el de Yerma y todos
los de Victor eran como el de Yerma.

J. C. M.: Asi figura con mucha claridad en ese antecedente.

N. E.: {Por favor!, aqui hay 7 libros de Fabid, al que adoro. El trazé un camino que
no tenfa nada que ver con el de Victor. Tt ves una fotografia y dices “eso parece de
Victor Garcia”, td no dices “eso parece de Fabid“. Lo que caracteriza a Fabid son
suelos maravillosamente pintados, transparencias, gasas, otro mundo. Sin Fabid
seguramente no hubiéramos estrenado nunca.

El hombre que solo tenia su propia persona

J. C. M.: ;Podria decirme cudl seria el imaginario teatral de Victor, el objeto
teatral? Victor tiene muchas producciones importantes donde se puede recuperar
como hipétesis de trabajo de investigacion, rescatar teorfas y pensamientos que
Victor verbalizaba. ;Usted tiene conocimiento de su estética, si es que esa palabra
le resulta més apropiada?

N. E.: Su estética es evidente, estd a la vista.

J. C. M.: Si, pero €l la verbalizaba?

N. E.: No, ¢l no teorizaba y detestaba a los teéricos. El amaba el teatro mds que a
nada en el mundo. Y al final de su vida, no tenfa mds que eso. Quiero decir que el
sexo habfa desaparecido, la amistad tenfa un lugar muy secundario, la politica le
asqueaba, no se gustaba a si mismo, estaba sostenido por el amor a esas imdgenes
que €l era capaz de crear y que le venian de a miles. Con lo que Victor tiraba a la
papelera podria haber vivido todo el teatro europeo durante 15 afios mds. Su
problema era seleccionar, tenfa una imaginacion tan creativa que su problema era
decidir “voy a hacer esto en vez de esto y esto y esto”. Y todo era bueno, todo parecia
posible desde afuera. Pero ¢l elegia con un criterio certero, como un cirujano que
saca una cosita minuscula del ojo, asi sacaba €l el corazén del futuro espectdculo.

J. C. M.: Si, creo que en el planteo escenogrifico, Victor evidentemente trabaja
el espacio de una manera hasta ese momento no vista, sobre todo, en el aspecto
vertical. En Las criadas, recuerdo esos chapones como espejos cilindricos, un
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plano inclinado donde estaban las sirvientas y después como un altar donde
estaba la cama. Usted acaba de recordar recién E/ balcén donde vemos que
nunca se estd tocando el suelo. Se los ve flotando como en una ceremonia. Y
unos discos transparentes. Recordamos también en Yerma donde ustedes, como
actores, nunca pisan el suelo rigido, siempre estin en esta lona que va
cumpliendo distintas significaciones. Un hallazgo, realmente.

N. E.: Unico, tnico...

J. C. M.: En su vida privada pareciese que pasa algo similar. Nosotros quisimos
hacer un esquema que nos ayudara a saber dénde estaba Victor Garcia en un
momento dado de su historia y de su realizacién y, realmente, no lo pudimos
localizar. Intentamos, por ejemplo, en el “69 cuando trabajaba con ustedes en Las
criadas. Ya en el "70 comenzaba con esa obra en Francia.

N. E.: Ese mismo afio hacia Yerma en Espana.

J. C. M.: Y estaba haciendo E/ balcén en Brasil.

N. E.: En el "69 creo que hizo Las criadas en Espana y El balcon en Brasil. En el
'70 hizo Las criadas en Paris y Yerma en Espafa, ademds de varios montajes en
Portugal.

J. C. M.: O sea, trabajaba simultdneamente. Y en el 70, "71 fue invitado a
Londpres.

N. E.: El arquitecto y el emperador de Asiria con Anthony Hopkins de actor. Uno
de los dos era Anthony Hopkins, que entonces era un nombre que no nos decia
nada y estaba magnifico.

J. C. M.: Y en ese mismo momento en Londres estd ensayando la versién

francesa de Las criadas (Les bonnes) mientras ensaya El arquitecto..., es decir

todo al mismo tiempo. ;Cémo se lo encontraba, cémo era ese hombre que no
di in trabaj algo?

podia estar sin trabajar en algo?

N. E.: Es que estaba en un momento tan creativo, con tantas ganas de hacer cosas
y las ideas flufan asi, sin parar. Era la etapa en que todavia controlaba el problema
con el alcohol. El bebia mucho, pero por las noches. Sus dias ain eran muy largos,
todavia se ponia al teléfono, tomaba un avién y se iba a ver Laurence Olivier a
Londres, que era el que dirigfa el Teatro Nacional en aquel momento. Ibas a Paris,
estabas con €l tres dias y eran tres dias creativos, llenos de ideas y con una cabeza
organizada. Victor era muy inteligente, muy activo y no tenfa ninguna otra vida.
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No tenfa amante, no tenfa esposa, no tenia hijos, no tenia casa. Tenia su propia
persona y el teatro, eso le daba muchas horas al dia para hacer cosas. A mi me
hubiera gustado que Victor tomara una casa en Paris o en Madrid, que tuviera un
amor. Pero eso le hubiera quitado tiempo para hacer todo lo que hizo en estos
cuatro o cinco afos luminosos, mientras estdbamos haciendo Yerma por el mundo.
Era un suceso tan extraordinario que a Victor le llamaban del mundo entero.
Estuvo en Israel, en Londres, en Portugal, hizo cosas en Paris y, si no hizo mds, fue
porque no quiso o no se concretaron los proyectos. Es verdaderamente milagrosa
su actividad en esos afos. Sus espectdculos requerfan visitas técnicas y profesionales
para saber qué dinero se iba a cobrar, elegir a los actores, hacer pruebas, audiciones,
ensayar, estrenar... Victor hacia todo y hasta se quedaba en los sitios mds tiempo
del que debia porque su enfermedad avanzaba muy rdpidamente. Yerma se hizo
cinco afios seguidos, no sé si en el 70 6 71 hasta el 75, y él iba y venfa. Si estdbamos
en Londres, venfa al estreno; si {bamos a Nueva York (no sé si vino al estreno de
Nueva York, me parece que si); si nos tocaba en Buenos Aires, él estaba con
nosotros; en Los Angeles, igual. Y yo vefa cémo las horas de su dia eran cada vez
mds cortas. Los periodos en que Victor era Victor se iban reduciendo. Dificil
explicar, sse entiende lo que quiero decir?

E. N.: ;Sufria mucho?

N. E.: Yo creo que comenz a sufrir cuando su carrera empezd a decaer debido a
su enfermedad. Victor lloraba mucho, porque el alcohol hace llorar. El alcohol saca
los sentimientos afuera, pero transformados: los fortalece o los debilita. Y la
agresividad o el dolor no se expresan como son habitualmente, se magnifican. Por
eso lloraba mucho. Pero yo he tenido a Victor como una persona feliz durante toda
Yerma, y le he creido. Eliba y venia, hacia sus espectdculos, se sentaba con nosotros.
La compafifa de nuevo lo esperaba expectante. A pesar de la dificultad de su
relacién, todo el mundo lo adoraba de rodillas. Quererlo asi, puede haber sido otra
cosa, pero Victor entraba y para nosotros era verdaderamente como si entrara, no
lo sé... lo que era: el mds grande director del mundo. Tenfamos el privilegio de
estar haciendo una obra suya y era un placer extraordinario. Todos los que hemos
pasado por las manos de Victor —yo no sé Anthony Hopkins qué dirfa—, todos sin
duda, hemos salido de ellas enriquecidos y transformados. Lo cual no quiere decir
que siempre fuera placentero, ni falta que hace... pero todos nos sentiamos mads
grandes, mejores. Por Yerma pasaron cientos de actores ya que, con periodos de
descanso, la hicimos durante afios. O sea, que ha pasado media profesién espanola.
Y toda ella, en especial, la vieja generacién que tuvo ocasién de conocer a Victor,
lo llevamos como una medallita al cuello.
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J. C. M.: ;Usted la hizo como productora y como actriz?

N. E.: §i, y como ayudante de direccién de Victor. A veces, cuando estdbamos en
otro pais, Victor no venia siempre a los ensayos y, entonces, los hacia yo bajo las
directivas que él me daba. Cuando Victor desaparecio yo segui fielmente su puesta,
como la oveja esa que acaban de hacer: Dolly. Yo era igual que Dolly, repitiendo el
espectdculo una y otra vez, haciendo funcionar a los actores igual que los hacia
funcionar Victor. Como cuando ¢l estaba a mi lado, traduciendo, o yo haciéndole
de intérprete —en el mejor y mis literal sentido de la palabra— entre sus ideas y ese
actor que necesitaba algo mds que decirle que era “como una copa de champagne”.
Necesitaba saber cémo andar, cémo moverse, para que eso que Victor querfa, que
fuera “una copa de champagne burbujeante”, se transformara en una interpretacion.

J. C. M.: Tenemos otra duda, y Estela es la especialista en este aspecto, porque
conocemos que Victor no trabajé solo en distintos escenarios, sino con distintos
grupos y distintas culturas: Brasil, Londres, Israel, Portugal. Si a veces es
dificultoso pedir una habitacién para dormir en otro idioma, ;cémo serd hacer
una propuesta teatral en un tiempo determinado, en una cultura distinta y con
actores y actrices que recién se estdn conociendo? Porque él no tenia un elenco
profesional que lo acompanaba permanentemente, trabajaba con grupos nuevos,
culturas distintas...

N. E.: Yo voy a decir una cosa que se puede comentar porque va a aparecer en un
libro, dedicado a gente interesada en nuestra profesién. Nunca la dirfa en una
entrevista para un periédico, podria leerlo cualquiera y entenderlo mal. Pero como
esto es para especialistas e investigadores, debo decir que Victor tuvo, en general,
muy mala relacién con los actores y que era uno de sus graves problemas. Repito:
en general. El se llevé muy bien con Julieta Serrano, con Eunice Mufioz, la
portuguesa, y conmigo. Pero, que yo sepa, con nadie més en el mundo. Es decir que
todas esas dificultades de las que td hablas, él las tenfa. En Francia, llamé a dos
grandes amigas suyas para hacer un papel y acab6 peleando con ambas porque no
se comprendian. En Inglaterra, los actores le pidieron al director del teatro, Laurence
Olivier, no seguir representando la obra porque la direccion habia sido tan frégil que
no podian continuar con la puesta en escena. Y en Israel, todo el grupo se despidié
en masa. Victor tenfa muchas dificultades de ese tipo. Curiosamente, en Espafa sus
tres espectdculos fueron magnificos. Y con Eunice Munoz, quien interpreté a La
sirvienta en Portugal, un auto sacramental y no sé qué otras cosas, siempre acabd
todo maravillosamente. Pero es cierto que tenfa muchas dificultades con los actores.
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Elogio del amor

J. C. M.: Otra teoria nuestra es que Victor se llevaba muy bien con mujeres de
cardcter fuerte. Su hermana mayor Juanita, la arquitecta, que lo ha contenido
mucho, por ejemplo. Tenemos documentacién, cartas familiares que estin

dirigidas a ella.

N. E.: Yo tengo testimonio de eso, porque me hablaba muchisimo de Juanita.

J. C. M.: Después aparece otra mujer en Brasil, Polona Sforza, con la que trabajé
en mimodrama y organizaron grupos. Luego la conoce a usted que, sabemos,
tiene su cardcter.

N. E.: §i, si, no se fien de esto que ven...

J. C. M.: También est4 la relacién con Ruth Escobar, en Brasil...

N. E.: Con Ruth la relacién era muy positiva. Un vinculo de amor-odio, es verdad,
pero Victor la admiraba y la admiracién era la base del amor para él. No podia amar
a alguien a quien no admirara. Sin embargo, tuvieron broncas monumentales. No
asi con Eunice, que es de esas mujeres que saben lo que quieren y a la que Victor
amaba profundamente. Tanto ella como yo o Ruth, sacidbamos de ¢l lo que
necesitdbamos porque sabfamos amarlo y comprenderlo. Eunice, especialmente.
Ella, al igual que yo, tiene un lado tierno que funcionaba muy bien con €.

E. N.: Hay otro aspecto de las relaciones de Victor que a mi me ha llamado la
atencién y es... (Nuria se levanta a prender la calefaccion)

N. E.: (Desde el fondo del estar) Dime querida... Tengo que deciros que estoy
encantada de hablar de Victor a este nivel y que no sea para un periddico. Me hace
muy feliz. Estoy agradecida de poder estar con ustedes. Dime, dime...

E. N.: Desde muy temprano fue un vanguardista. Trabajé con gente africana,
como en Ubii Rey y después en la puesta de Gilgamesh. ;Cémo expresaba Victor
esa relacién con el mundo africano? ;Qué imdgenes tenia, qué fantasias?

N. E.: Creo que era su fascinacién por lo desconocido y por lo que no estaba
todavia corrupto. Victor tenfa un gran desprecio por la sociedad que hemos hecho
entre todos. A mi me querfa muchisimo, pero mi lado burgués de madre de
familia, de esposa que quiere a su marido, no le gustaba nada. Y cuando venia a mi
casa, si bien lo hacfa con muy buenas intenciones, a los tres dias era un infierno y
se tenfa que marchar porque le ponia histérico la parte convencional de la gente.
Pag6 un precio muy alto por no querer esa parte de la vida, y él lo sabia. Cuando
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los que lo amdbamos, tratdbamos de organizarle la vida como nos parecia a
nosotros, la bronca era monumental. “;Qué quieres?, shacerme una vida como la
tuya?”. Horrible. Pero, entonces, ;tu pregunta era...?

E. N.: Respecto de su relacién con el mundo africano.

N. E.: Victor pensaba que todo ese mundo no tenia los defectos del nuestro. El
vivia y amaba Paris. Paris habia sido, como para tantos argentinos que yo he
conocido, un suefio. Pero, al mismo tiempo, los parisinos pueden ser
absolutamente odiosos y detestables. Sobre todo con la gente que tiene acento,
que no es como ellos y que no estd integrada. Y Victor, afortunadamente, nunca
se integrd. Le encantaba toda la gente no integrada de Paris y, entre ella, estaban
todas las otras razas que no eran los parisinos ni los burgueses. El mundo 4rabe
también lo fascinaba porque le parecia que el ser humano era ahi mds puro, mds
limpio. Yo le decia que, simplemente, no habian tenido una verdadera
oportunidad y que estaban deseando tenerla para hacer todo eso que a él no le
gustaba. Y después habia viajado mucho. Victor era una persona muy culta,
aunque a ¢l le molestaba muchisimo que lo metieran en ese grupo porque le
parecia una convencién de la cultura europea. Victor sabia de todo,
verdaderamente. Era un hombre de una cultura muy vasta y de una fina
intuicién. Le alcanzaba descubrir un articulo en un periédico para que su
imaginacién volara. Ademds, lefa muchos libros. Y, aunque su discusién era
agresiva, habfa alli una profundidad que mostraba hasta qué punto esa cosa
habia sido dormida, digerida y asimilada por él. No era para nada superficial.
Nunca, en ningin tema. Decfa no querer saber nada de politica y, cuando
estdbamos solos, su conocimiento era abrumador. La gente llamada culta
sabemos muchas cosas, pero es dificil que esas cosas que sabemos hayan
penetrado a fondo. Mds si lo has cogido de alguien. O sea, yo he hecho asi
(realiza un pequefo movimiento) y me he quedado ahi. Victor hacfa asi
(describe un arco con su mano) y habia hecho un recorrido interior del que
volvia transformado.

J. C. M.: ;Cémo era su relacién en la vida cotidiana, fuera de los escenarios?

N. E.: Pues nosotros nos quisimos muchisimo, muchisimo... Primero
comenzamos como una empresaria y actriz y un director que se llevan muy
bien, que se entienden, que les gusta estar juntos y que cuando acaba el trabajo
se van a cenar y hablan sin parar. Mi marido se quedaba un poco al margen
porque a Victor le gustaban mds las mujeres que los hombres, asi como td has
dicho. No creo que haya un hombre importante en la vida de Victor. Quizds
(André-Louis) Perinetti; es decir, Perinetti fue un amigo de una lealtad
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extraordinaria. Pero las personas que hemos tenido un peso grande en la vida de
Victor, hemos sido mujeres. Ni su padre, ni Armando (mi marido), ni el marido
de Ruth, ni el de Eunice Mufioz. Tampoco alguno de los actores de Londres, o
Peter Brook, fue un buen amigo. Brook lo admiraba enormemente y lo iba
diciendo por todas partes, cosa que a Victor le encantaba porque Brook es muy
respetado en el mundo. Pero no creo que tuviera en lo personal un gran peso.
En cambio, cuando comenzamos ese primer trabajo, yo le servi de mucho a
Victor. Nos entendimos enseguida. Le hacia de intermediaria con los actores,
con los técnicos, con los del decorado. Le evitaba los problemas que tenia
siempre que hacfa sus espectéculos. El me necesitaba a mi, yo le necesitaba a ¢l
y era gratisimo ir a cenar juntos. Después, yo me marchaba y él comenzaba la
noche. Tenfa conocidos, gente que le buscaba. Pero el de Yerma, a causa de las
dificultades, fue un proceso largo y doloroso. Con la politica de por medio, la
policia y tanto miedo, como tenfamos los dos. Y los problemas mismos del
espectdculo: actores que entraban vy, al ver que los ensayos duraban tanto, se
marchaban y llegaban otros. Fue alli que construimos eso que se llama una gran
amistad, de las que yo he tenido muy pocas en mi vida, tres o cuatro. Y él
también, aunque no sé si tantas. La gran amistad consiste en que uno se cuenta
todo y se quiere y no tiene miedo de hablar delante del otro. Pero nuestras vidas
eran tan diferentes; la mia, tan organizada; la suya, tan organizada... de otra
manera. Porque si digo desorganizada no serfa justa. Estaba organizadisima:
habia que beber desde tal hora, hasta la inconsciencia y asi lo hacfa. Todo eso
nos creaba muchisimos conflictos; en la vida y en el trabajo. Pero en Yerma yo
ya hacia de ayudante de direccién, con mi nombre puesto ahi, lo cual me daba
una gran libertad para trabajar alguna indicacién que él me habia dado por la
noche en el bar y transformarla en una escena, en una realidad, en un traje, en
efectos de luz, en un acuerdo. Y, fundamentalmente, en un motor. Era una
relacién de gran afecto que bien podria llamarse amor. Porque, salvo la parte
sexual, el amor sincero y generoso, lo teniamos todo. Asimismo, eso era también
un gran contratiempo, algo que creaba muchisimas tensiones. Como un
matrimonio que tiene un problema gordo. Y cuando acabamos Yerma, Victor
se volvié muy absorbente. Si €l estaba, habia que estar. Llamaba por teléfono y
decia: “Llego manana” y entonces habia que ir a cenar, a merendar, a estar con
él hasta las 4 de la manana. Se hacia muy duro para mi familia. ;;Y para mi
también!! Aun queriéndolo muchisimo. T estds con una coca-cola a las 3 de la
mafana, con un grupo de gente que bebe mucho, pues eran los amigos de esa
parte de Victor. Los mios le aburrfan. Estaba como celoso, no vefamos a nadie
de mi entorno, vefamos nada mds que a la gente del suyo.
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J. C. M.: Con ese mundo en el que él decia estar incémodo, con esa cantidad de

. . Ve . 7 V4
producciones exitosas, con esa gente que él decidia que lo rodeara después de
cada estreno, ;qué le quedaba, de acuerdo a su criterio y si tuviera que mirar hacia
atras? Victor debe haber ganado dinero en algiin momento.

N. E.: Muy poca cosa. Claro que gané mucho dinero, pero lo bebia y lo regalaba.
Cuando Victor tenia dinero y mientras le durara, arrastraba una corte de
seguidores. Eso también era muy dificil decirselo. Victor fue muy bien pagado. Y
no solo en Espana. En Portugal no lo sé, pero con Ruth gané mucho, y me consta
porque me lo dijo él... En Israel lo mismo, en Londres... Sin embargo, nunca tuvo
nada, ni quiso tenerlo. Eso le creaba graves contradicciones a la hora de pagar el
hotel y el gin tonic. Victor no habria tenido ninguna contradiccion, y hasta podria
haber sido mds feliz, viviendo solo como un clochard, sin el peso de su talento.
Hablo de la felicidad tal cual yo la entiendo, con maytscula. Y que no es ni el éxito,
ni la gloria. Es la felicidad de estar bien con uno mismo, de cémo me gustarfa que
este minuto durara toda la vida. No puedes tener contradicciones para sentir eso.
Victor era una persona muy sensible. Por ejemplo, yo ahora estoy aqui cenando
delante de la television y veo todas las desgracias del mundo, todas las atrocidades
que estin pasando. Las veo mientras como la tortilla y el jamén. Y entonces digo
iqué barbaridad!, ;qué dolor! Pero después veo una pelicula y, si es graciosa, me rio.
Victor no podia vivir, no querfa ver después la pelicula graciosa, era una
acumulacién de sus propias contradicciones. Despreciaba el teatro y trabajaba en
el teatro. Despreciaba a los directores de teatro, pero los necesitaba. Despreciaba a
los empresarios, pero debia acudir a ellos. No le gustaban los actores porque los
encontraba vacios y banales. Cuidado, hablo en general. Ha amado a unos cuantos,
muchisimo. Lo recalco porque esto va a ser leido por companeros y muchos de
ellos dirdn que han tenido con Victor una gran relacién. Y puede que sea verdad.
Por eso digo: en general. También le molestaban los parisinos y vivia en Paris, el
dinero le repugnaba pero lo necesitaba. Vivir en esa ciudad, hasta en un mal hotel,
es carisimo. Lo mismo que comer en los meses en que uno no trabaja y debe pagar
de su bolsillo. Cuesta mucho dinero, ese dinero que Victor no tenfa por su
generosidad compulsiva. Pues no era ayudar a un amigo que tiene un problema,
eso no lo vi nunca. Era, mds bien, generoso para tirarlo. “;Qué hago yo ahora y
aqui con quinientas mil pesetas?, no quiero tener quinientas mil pesetas...”. Una
vez, mi marido y Perinetti trataron de organizarle minimamente su vida
econdmica, pero...

J. C. M.: ;Perinetti tenia relacién con el gobierno francés?

N. E.: Estaba de director de un teatro nacional. Yo no lo conozco, pero como se
ha portado tan bien con Victor, lo admiro y lo respeto mucho porque demostrd
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ser un hombre bueno. Victor estaba ya muy enfermo. Y Perinetti, jugdndose su
cargo, hizo dos espectdculos con él: Gilgamesh y Calderon.

J. C. M.: ;En el afo "81?

N. E.: No recuerdo. Entonces, esas contradicciones lo hacian muy desdichado y
solo estaba a gusto con muy pocas personas, cuando se producia esa especie de
intercambios de ideas o de afectos. Ta dices qué quedaba cuando ¢l miraba atrés.
Muy poco, estaba muy feliz la noche del estreno de Yerma en Londres. Saludamos
45 minutos, él salié 200 veces, no podiamos irnos. Y al dia siguiente, los periddicos
decian que Victor era el inventor del teatro, que nunca nadie como él, que el teatro
se partia en antes y después de Victor Garcia. Dos dias mds tarde ya era el mismo
desdichado. El fracaso le duraba mucho y el éxito muy poco. A mi no me pasa
como a €él. Yo soy mds vulgarcita, gracias a Dios. Pero también un éxito me dura
asf, y un fracaso me dura.... (Indica una distancia con las manos). Quiero decir que
cuando a Victor le iba mal con un espectdculo, el dolor de no ser comprendido
porque él pensaba que era magnifico y que no habia gustado, o que habia salido
mal por culpa de fulano, o no le habian dado el dinero necesario, o los actores
estaban equivocados u otras cosas. Esas quejas le duraban meses y podia hablarte
hasta el cansancio. Pero del éxito, jnada!

Dos mujeres

J. C. M.: Hay gente en Tucumdn que le ha conocido cuando Victor tenia 20 6
23 anos. El teatro en su infancia, con sus hermanas y primas...

N. E.: Es interesante, hay muchas cosas que yo no comprendo de Victor y las claves
deben estar ahi, porque me hablaba mucho de su familia y de Tucumén. Y de los
panos higiénicos para las reglas de sus hermanas, todos tendidos. Hay muchas cosas
que, si uno quiere de verdad acercarse a él, son seguramente muy importantes.

J. C. M.: Nosotros nunca hemos conocido a una persona que haya tenido una
relacién de amistad y de trabajo en el momento de sus éxitos y de sus fracasos.
Ese era el punto principal, entonces todo lo que usted nos ha contado va
enriqueciendo lo que teniamos como un esqueleto vacio.

N. E.: Claro, eso espero. Podéis hablar con Ruth Escobar, por ejemplo. Ella tiene
otro prisma de Victor, porque Victor, igual que toda la gente interesante tiene
muchos prismas y yo conozco el que él me quiso mostrar a mi. Pero hay muchos.
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J. C. M.: En este recorrido con Victor hemos visto grandes obras, grandes
producciones, grandes éxitos y usted acaba de decir que no hemos pensado en
el fracaso.

N. E.: {No!, siempre éxitos, no. El hizo Bodas de sangre en Istael, me mostré unas
diapositivas bellisimas. Era como la lente de una cdmara que se abria y se cerraba,
una de las cosas més bellas que él cre6. Pero Victor me dijo: “No ha ido nada bien,
no ha funcionado y es de lo mds hermoso que yo he hecho”. ;Y lo parecia! Las
criadas, de Paris (la misma que hicimos nosotros), no anduvo en el espacio Pierre
Cardin. Y Calderén y Gilgamesh, creo que tampoco. Sus grandes éxitos, son las
cosas que hizo en Brasil; £/ balcén con Ruth, El cementerio de automdviles, pieza que
realiz6 antes de conocernos y que implicé un gran escindalo, una cosa nunca vista.
En Paris también tuvo un éxito extraordinario. Lo mismo sucedié con Las criadas
y Yerma que hicimos juntos. En cambio, Divinas palabras, no fue un éxito como
las otras dos.

J. C. M.: ;Divinas palabras qué difusién tuvo?

N. E.: Fuimos a Londres, a Paris, estuvimos por toda Europa. En Irdn y en Asia
tuvo un éxito moderado, sin esas criticas delirantes para Victor que tuvieron Las
criadas'y Yerma. En Las criadasy Yerma, toda la prensa del mundo dijo que Victor
Garcia era el mds grande director de nuestra época. Realizamos esa gira en los afios
60 y parte de los 80, porque yo he hecho otras cosas entre medio. Pero cuando
Victor murié, volvi a hacer Yerma. Y también Las criadas, que llevé a Buenos Aires
donde no interes6 para nada. No le gusté ni a la critica ni al ptblico. Yo fui porque
Victor, cuando ya no trabajédbamos juntos, vino a verme y me dijo: “Tenemos que
ir a Buenos Aires a hacer Las criadas. Hablamos con Julieta y la llevamos”. Le dije
que si, pero no en ese momento porque estaba ocupada. Cuando murid, yo
ensayaba La tempestad de Shakespeare con Jorge Lavelli. Le pedi a Jorge que
bajiramos medio afio y me dejara ir a Buenos Aires a hacer Las criadas. Pensé
entusiasmada que, como Victor acababa de morir, iba a ser un impacto. No vino
nadie. No hubo publico y la critica lo traté como una cosa asi... (mueve las manos
desganadamente). Me quedé tan desconcertada. ..

J. C. M.: Nos hemos relacionado con una institucién brasilefia llamada El
Memorial de América Latina que hace un reconocimiento de Victor muy
importante. Los argentinos, como usted dice, pricticamente lo han olvidado.

N. E.: Eso pasa mucho. Los espafioles tenemos un refrin que seguramente se lo
hemos pasado a ustedes porque les hemos pasado lo bueno y lo malo. Dice:
“Nadie es profeta en su tierra”. Victor se fue de su tierra muy pronto y, cuando
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volvié triunfante, pues podian haber pasado dos cosas: que no lo dejaran
marchar y se tiraran por él al suelo o eso tan comin de “Ahhhh... no, pero
Victor vive en Paris”.

J. C. M.: Ellos, los brasilefios, estrenaron El balcén en el “69 y estuvieron todo el
afo 70y parte del 71. Lo recordaron en el V' Festival Internacional de Teatro, de
Ruth Escobar, evento que ella sigue haciendo aiin.

N. E.: Es que Ruth se ocupa mucho de Victor, es muy leal a su memoria.

J. C. M.: Incluso, realizé el aniversario por los 25 afos de la puesta de E/ balcon
en San Pablo. Y una exposicién con todo el material que ella tiene en sus archivos
personales. Vinieron investigadores a Buenos Aires y a Tucumdn y hablaron con
nosotros. Les dimos algunos trabajos que teniamos y hemos hecho varios
intercambios. Esa exposicién se hizo en Tucumén con un éxito increible. Fueron
tres jornadas de trabajo en las que hubo debates, proyecciones y otras actividades.
Y todo quedé registrado para lo que deseamos sea una futura exposicién donde
incluiremos el nuevo material que vayamos adquiriendo con el fin de mostrar el
Victor de ayer y el de toda esa gente que lo recuerda.

N. E.: Habria que hacerla en Buenos Aires.

J. C. M.: En Buenos Aires se hizo y no tuvo la repercusién esperada. Algo asi
como lo que pasé con Las criadas, que usted acaba de contar.

E. N.: Yo pienso que no habia apoyo local. Lo que nunca tuvo Victor en Buenos
Aires era relacién con gente de teatro. Lavelli cada vez que vuelve es un idolo, e/
personaje, un director con todas sus muestras.

N. E.: Tiene relacién con la ciudad.

E. N.: Relacién con alguna gente del ambiente. Nosotros, en Tucumadn, lo
hicimos desde la Universidad y lo trabajamos desde la Facultad de Teatro con
sus estudiantes. En Buenos Aires habia auspicios, pero no convocaba
ninguna institucién, no se organizé desde un soporte social; solo eran
periodistas. Eso es lo que hace que nadie trabaje por la memoria, no hay
grupos interesados.

N. E.: Cémo me entristece, porque él estuvo enamorado de Buenos Aires. Le
pasaba eso que nos pasa cuando te vas muy pronto de los sitios y terminas
idealizdndolos en los recuerdos, ;sabes? Cuando voy a Argentina aparece Victor en
todas mis entrevistas. Y no solo porque lo quiera, sino porque también aparece en
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las que hago aqui, en Londres, en Estados Unidos. Si doy una entrevista y se habla
en serio de mi trabajo diré que Victor es, junto a mi marido, una de las personas
mds importantes que ha habido en mi carrera.

J. C. M.: ;El antes de Victor en su carrera artistica y el después de Victor?

N. E.: jAh! pues el antes de Victor es muy brillante. A nivel espafol y con 19
afios interpreté Medea, sustituyendo a una grandisima primera actriz de aquel
momento, y tuve un éxito enorme. Me casé con 20 afos, tuve dos hijas y a los
24 afios mi esposo Armando —un hombre de cine, escritor y poeta— cre6 nuestra
compafia y le puso mi nombre. Con nuestra compania montamos Shakespeare,
O Neill, Bertolt Brecht, Sartre, Lope de Vega, Calderén. Y de pronto, ya en la
cima, con ciento y pico de premios nacionales y la actriz mds famosa del pais,
decidimos que habia que dar un cambio, un salto. Entonces, vamos a comer con
Arrabal y, en ese dia mégico, Arrabal da con el Gnico nombre. Si me hubiera
dicho otro, aunque fuera igual de bueno que Victor, dudo que llegiramos a
producir esa especie de hermandad tan brutal que ayudé a que los espectéculos
fueran tan especiales. Y no solo el trabajo. Al querernos tanto, se produjo un
desnudamiento. El sabia quién era yo y lo que en mf no funcionaba. Y yo sabia
quién era Victor y todo lo que en Victor no funcionaba. Llegar a esa instancia
es muy importante cuando se trabaja, y no suele ser muy frecuente. Alcanzar
una relacién tan intima con un colaborador profesional para que
verdaderamente funcione. Lo que Bergman hacia con sus mujeres. Primero se
acostaba con ellas, les hacia un hijo y después filmaba una pelicula. Y esa mujer
trabajaba como nunca mds iba a trabajar en ninguna pelicula, porque no estaba
rodando, era €l el que hablaba a través de ella. Algo asi pasé en Yerma, no en
Divinas palabras, donde Victor ya estaba demasiado enfermo y nuestra relacién
era casi imposible. Ademds de su talento, del texto de Federico Garcia Lorca que
es la matriz de todo, de estar los dos en nuestro mejor momento, salié esa obra
luminosa. Como después salié con Ruth, porque creo que los dos trabajos mds
suspensivos —no los mejores, pero si los mds apreciados por Victor— fueron £/
balcon y Yerma. Bl pensaba sin embargo que habia sido Las criadas. Un dia,
cuando estdbamos haciendo Divinas palabras, me comenté que lo mejor que
habia hecho en su vida era Las criadas. Asi 'y todo, igual que de Greta Garbo ha
quedado La dama de las camelias y Cristina de Suecia, de Victor ha de quedar £/
balcon de Brasil y Yerma de Madrid.

J. C. M.: ;Usted vio algo de El balcén de Brasil?

N. E.: Solo el video que Ruth me mostré.
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J. C. M.: Es un video como de 30 minutos, jverdad?

N. E.: ;Si, magnifico!

J. C. M.: Yo tengo una copia y se lo voy a dejar.

N. E.: ;Me lo vas a regalar? No sabes lo feliz que me haces.

J. C. M.: En Brasil, dentro del intercambio que hicimos con El Memorial de
América Latina, nos lo dio el curador de la muestra, Jefferson del Rio que ademads
es investigador y periodista.

N. E.: Te lo agradezco. No he vuelto a ver este video desde el ano 72 6 73, cuando
Ruth lo proyectd para Victor y para mi en una pantalla grande. Asi que me va a
dar un placer enorme.

J. C. M.: Lo puede ver a Victor. Saluda al final, en los tltimos 5 minutos.

N. E.: No s¢ si quiero verlo.

J. C. M.: Como decia Jefferson, saluda igual que un torero.

N. E.: ;Y no es para menos! jMenuda corrida!

Entrevista: Juan Calos Malcun y Estela Noli
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Carta apasionada a un amigo de Victor Garcia

Por Nuria Espert!

Querido Vincent:

Sé que esta carta va a producirte un gran dolor y quiero ser yo, tan dolorida, quien
te la escriba. Victor Garcia ha muerto. Sé que no me crees. Yo tampoco lo creo.
Pero lo sé. Durante once afos, he pensado que Victor no vivirfa mucho, pero
siempre crei que era inmortal. Hoy estd en la cdmara frigorifica de un hospital de
Paris, esperando una autopsia que nos dé el inttil nombre del virus que le ha
vencido —no ha sido la cirrosis, con la que luché a vida y muerte durante diez afos—
y el entierro, espero que lluvioso, en el Pére La Chaisse. Murié en la noche del
viernes al sdbado. No saben la hora, qué més da, dormia. O eso creen. Estaba solo.
Ni t, ni Armanducho, ni Maitas, ni Julieta, ni Alain... ni yo.

Los amigos que venian de Paris me han repetido desde hace afios: “Victor estd muy
mal”, y esa noticia triste y cotidiana se asociaba dentro de mi solamente a su dificultad
para el trabajo, para la creacion. Tenfa 47 afios que podian transformarse en
veinticinco o setenta, segin su temperatura espiritual. Hacia afios que se habfa
separado del sexo. En la inevitable eleccién alcohol-destruccidn, sexo-esperanza, no
tuvo dudas. Y en el largo camino de nuestra amistad le vi alejarse, incluso
verbalmente, de toda la esfera erdtica, acrecentdndose su desconfianza hacia
hipotéticos enamoramientos que hubieran podido interferir en su protectora soledad.

Saberle solo

Ayer, cenando, una muchacha argentina que no le conocié personalmente, me dijo
que en los dltimos meses Victor durmid varias veces en el metro y en los bancos de
Paris, donde le abandonaban los compafieros ocasionales de borrachera o donde le
sacaban el dltimo franco los pardsitos que revoloteaban alrededor de su
generosidad. Saberle solo y clochard me perturbé de tal manera, que he necesitado
toda la noche para reproducir esas imdgenes bajo una luz diferente. Trataré de
decirte cémo lo veo ahora: Victor siempre quiso tocar fondo. En sus espectdculos
y en su vida. Tocar fondo. Y td y el Corto, etcétera, se lo impediamos de algiin
modo. jTraté tantas veces de sacarle del pozo, un pozo incomprensible para mi con
mi vida pequefia, convencional, con mis alegrias, mis penas, mis ambiciones
convencionales! Un pozo lleno de un dolor desconocido, donde le esperaban
Artaud, Van Gogh, Genet, Baudelaire... Y él me amaba y me odiaba por eso. Como
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te amaba y te odiaba a ti. Le has querido de una manera tan sencilla, tan generosa,
pudiste apartarle unos kilémetros de ese agujero; lo comprendié inmediatamente.
Te alej6 a salivazos, a desprecios, a cuchilladas, deseando tal vez que aguantaras
firme, que le noquearas y te lo llevaras lejos o que te arrojaras al pozo con él. Casi
lo hiciste. Senti miedo por ti y, més tarde, un poco de rencor cuando te vi
recomenzar, reemprender tu vida, ya a salvo.

Victor sabia lo que podia esperar de la amistad. No dudaba de ser querido. Pero
tenfa el convencimiento de que no podia ser soportado. Una de sus noches
cualquiera nos dejaba estragados y hechos pedazos durante semanas. Victor queria
convertir cada minuto del cotidiano en ese minuto que se recordarfa durante toda
la vida; usaba cualquier cosa para conseguirlo y cuando digo cualquier cosa quiero
decir todo.

La gama de recursos era inmensa, inagotable. Junto a Victor he subido a las estrellas
y he bajado a los infiernos y, cuando en el 77, de una forma violenta y terrible
(;c6mo podria ser de otro modo?) terminé mi relacién profesional con él, sabia que
una de las etapas mds importantes de mi vida, no sélo la profesional, terminaba en
ese instante.

JTe he contado ya que, después de esa ruptura, aparecié un dia en mi casa de la
calle Muntaner con un cuchillo debajo de la chaqueta para matarme o matarse
(nunca comprendi bien) y que estando Armando fuera de Barcelona, tuve que
llamar por teléfono al marido de mi hija Alicia y a su padre para que vinieran a
protegerme? Hay mil historias como esa, divertidas o increibles.

La huella de sus inventos

Asi pues, Vincent, si el sexo y el amor (para él eran inseparables, y tenia razén)
habian desaparecido de su vida, si sabia bien lo poco y mezquino que podia esperar
de la amistad, ;qué le quedaba para llenar las pocas horas de lucidez diarias, que él
acortaba voluntariamente? Sus espectéculos, sus visiones, su creatividad. Nada m4s
y nada menos. No he visto sus dos tltimos montajes: Gilgameshy Calderén. Han
sido ain mds discutidos que los anteriores. La aportacién de Victor al teatro
contempordneo no es del tipo que se recibe con jubilo, alegria y agradecimiento
por esas quinientas personas que en cada pais dirigen el gusto y la aceptacién de lo
que debe ser asimilado. A Victor Garcia le han llamado genio en el New York Times
y mamarracho y enano en un periédico madrilefio. Los veinte premios
internacionales —Londres, Los Angeles, Belgrado, Nueva York, Argentina, Paris—
concedidos a tres de sus espectdculos no han quitado virulencia a quienes no han
querido ver nada en sus escupideras metdlicas palpitantes como marcapasos de
pesadilla recorridos por cucarachas; en sus toneladas de hierro que volaban como
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poemas, que lanzaban actores al éter o los engullian como matrices carnivoras; en
sus dorados félicos que santificaban addlteras después de ser devoradas por perras
en las torres de luz de un espejismo. Mds que maquinismo vacio, sélo hierros y
motores sin sentido, una moda. En suma, el mds cruel insulto que se puede dirigir
al espasmo creador de Victor.

Ta no conoces bien el teatro espanol, Vincent, y por ello no puedes darte cuenta
de la huella que Victor ha dejado en él. Sobre todo en quienes le detestan. Era
divertido para mi, serd triste a partir de ahora, acudir a los estrenos teatrales de mi
pais y ver aparecer, a veces ni siquiera de un modo encubierto, tantos y tantos de
los inventos de Victor, esos que en su dia sirvieron de punto de partida para los
ataques que le partieron su vulnerable corazén.

Bueno, Vincent, esto no tiene fin y me estoy metiendo en un tema que ya no es
interesante. Tengo ganas de verte, pero no enseguida. Tenemos que darnos tiempo.
El tiempo de comprender que él no estd y que no habrd mds espectdculos de Victor
Garcia. Qué descanso para algunos, qué pérdida, qué tristeza para el gran teatro del
mundo.

Nuria

Nota

1. Esta carta fue extraida del Programa Especial, preparado por el Centro Dramético Nacional de
Madrid a proposito de la reposicion de Las criadas de Jean Genet para la temporada 1984-85. Este
programa fue donado por la actriz Nuria Espert al Proyecto Ciunt “Victor Garcia’ en marzo de 1997
Madrid.
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« teatro (3 tomos)
Obras completas de Alberto Adellach

Prologos: Esteban Creste (Tomo I), Rubens
Correa (Tomo II) y Elio Gallipoli (Tomo III)

e |as piedras jugosas
Aproximaci6n al teatro de Paco Giménez
de José Luis Valenzuela
Prélogos: Jorge Dubatti y
Cipriano Argiiello Pitt

« siete autores (la nueva generacion)
Prélogo: Maria de los Angeles Gonzilez
Incluye obras de Maximiliano de la Puente,
Alberto Rojas Apel, Marfa Laura Ferndndez,
Andrés Binetti, Agustin Martinez, Leonel
Giacometto y Santiago Gobernori

e dramaturgia y escuela 1
Prélogo: Graciela Gonzélez de Diaz Araujo
Antéloga: Gabriela Lerga
Pedagogas: Gabriela Lerga y Ester Trozzo

e dramaturgia y escuela 2

Prélogo: Jorge Ricci y Mabel Manzotti
Textos de Ester Trozzo, Sandra Vigianni,
Luis Sampedro

e didactica del teatro 1

Coordinacién: Ester Trozzo, Luis Sampedro
Colaboracién: Sara Torres
Prélogo: Olga Medaura

« didactica del teatro 2
Prélogo: Alejandra Boero

 teatro del actor |l

de Norman Briski
Prélogo: Eduardo Pavlovsky

e dramaturgia en banda
Coordinacién pedagégica: Mauricio Kartun
Prélogo: Pablo Bontd
Incluye textos de Herndn Costa, Mariano
Pensotti, Hernando Tejedor, Pablo Novak,
José Montero, Ariel Barchilén, Matfas
Feldman y Fernanda Garcia Lao

« personalidades, personajes y temas
del teatro argentino (2 tomos)

de Luis Ordaz
Prélogo: Jorge Dubatti y Ernesto Schoo
(Tomo I) - José Marfa Paolantonio (Tomo II)

» manual de juegos v ejercicios teatrales

de Jorge Holovatuck y Débora Astrosky
Segunda edicidn, corregida y actualizada
Prélogo: Raul Serrano

« antologia breve del teatro para titeres
de Rafael Curci

Prélogo: Nora Lia Sormani

e teatro para jévenes
de Patricia Zangaro

e antologia teatral para ninos
y adolescentes
Prélogo: Juan Garff 3
Incluye textos de Hugo Alvarez, Maria Inés
Falconi, Los Susodichos, Hugo Midén,
M. Rosa Pfeiffer, Lidia Grosso, Héctor Presa,
Silvina Reinaudi y Luis Tenewicki
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» nueva dramaturgia latinoamericana

Prélogo: Carlos Pacheco

Incluye textos de Luis Cano (Argentina),
Gonzalo Marull (Argentina), Marcos
Damaceno (Brasil), Lucila de la Maza (Chile),
Victor Viviescas (Colombia), Amado del Pino
(Cuba), Angel Norzagaray (México), Jaime
Nieto (Pert) y Sergio Blanco (Uruguay)

* teatro/6
Obras ganadoras del 6° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye obras de Karina Androvich,
Patricia Sudrez, Luisa Peluffo,
Lucia Laragione, Julio Molina y
Marcelo Pitrola.

e becas de creacion

Incluye textos de Mauricio Kartun,
Luis Cano y Jorge Accame.

« historia de la actividad teatral
en la provincia de corrientes

de Marcelo Daniel Fernindez
Prélogo: Angel Quintela

elaluz en el teatro
manual de iluminacién
de Eli Sirlin

Prélogo de la autora

e diccionario de autores teatrales
argentinos 1950-2000 (2 tomos)

de Perla Zayas de Lima

e laboratorio de produccion teatral 1
Técnicas de gestién y produccién
aplicadas a proyectos alternativos
de Gustavo Schraier

Prélogo: Alejandro Tantanidn

« hacia un teatro esencial
Dramaturgia de Carlos Maria Alsina

Prélogo: Rosa Avila

® teatro ausente
Cuatro obras de Aristides Vargas

Prélogo: Elena Francés Herrero

« el teatro con recetas

de Marfa Rosa Finchelman
Prélogo: Mabel Brizuela
Presentacién: Jorge Ardn
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« teatro de identidad popular
En los géneros sainete rural, circo criollo
y radioteatro argentino

de Manuel Maccarini

* caja de resonancia y busqueda
de la propia escritura
Textos teatrales de Rafael Monti

« teatro, titeres y pantomima

de Sarah Bianchi
Prélogo: Ruth Mehl

e por una critica deseante
de quién/para quién/qué/cémo
de Federico Irazdbal
Prélogo del autor

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo | (1800-1814)

Sainetes urbanos y gauchescos

Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel
Presentacién: Radl Brambilla

« teatro/7
Obras ganadoras del 7° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
Incluye obras de Agustina Munoz, Luis
Cano, Silvina Lépez Medin, Agustina Gatto,
Horacio Roca y Roxana Aramburt

e la carnicerfa argentina

Incluye textos de Carolina Balbi, Mariana
Chaud, Ariel Farace, Laura Ferndndez,
Santiago Gobernori, Julio Molina

y Susana Villalba

« saulo benavente, ensayo biogréafico
de Cora Roca

Prélogo: Carlos Gorostiza

« del teatro de humor al grotesco

Obras de Carlos Pais
Prélogo: Roberto Cossa

« teatro/9
Obras ganadoras del 9° Concurso Nacional

de Obras de Teatro

Incluye textos de Patricia Sudrez y
M. Rosa Pfeiffer, Agustina Gatto,
Joaquin Bonet, Christian Godoy,
Andrés Rapoport y Amalia Montafio



« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo Il (1814-1824)

Obras de la Independencia
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

e nueva dramaturgia argentina
Incluye textos de Gonzalo Marull,
Ariel Davila (Cérdoba), Sacha Barrera Oro
(Mendoza), Juan Carlos Carta, Ariel
Sampaolesi (San Juan), Martin Giner,
Guillermo Santillin (Tucumdn), Leonel
Giacometto, Diego Ferrero (Santa Fe) y
Daniel Sasovsky (Chaco)

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo 11l (1839-1842)

Obras de la Confederaciéon y emigrados
Seleccién y Prologo: Beatriz Seibel

» dos escritoras y un mandato
de Susana Tampieri y Marfa Elvira Maure

de Segovia
Prélogo: Beatriz Salas

* 40 anos de teatro saltefo
(1936-1976). Antologia

Seleccién y estudios criticos:
Marcela Beatriz Sosa y Graciela Balestrino

«las multiples caras del actor
de Cristina Moreira
Palabras de bienvenida: Ricardo Monti
Presentacién: Alejandro Cruz
Testimonio: Claudio Gallardou

«la valija

de Julio Mauricio
Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

¢l gran deschave
de Armando Chulak y Sergio De Cecco

Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

e una libra de carne
de Afustin Cuzzani
Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo IV (1860-1877)

Obras de la Organizacién Nacional
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

/ fundamentos.
idactica del teatro con

 referentes
hacia una
adultos |

de Luis Sampedro

e una de culpas

de Oscar Lesa
Coedicién con Argentores

e desesperando

de Carlos Moisés
Coedicién con Argentores

« almas fatales, melodrama patrio

de Juan Hessel
Coedicién con Argentores

» antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo 'V (1885-1899)

Obras de la Nacion Moderna

Seleccién y prélogo: Beatriz Seibel

« técnica vocal del actor
de Carlos Demartino

« ¢l teatro, el cuerpo vy el ritual
de Marfa del Carmen Sanchez

« tincunacu. teatralidad y celebracion
popular en el noroeste argentino

de Cecilia Hopkins

« teatro/10
Obras ganadoras del 10° Concurso

Nacional de Obras de Teatro.

Incluye textos de Mariano Cossa y Gabriel
Pasquini, Enrique Papatino, Lauro Campos,
Sebastidn Pons, Gustavo Monteros,

Erica Halvorsen y Andrés Rapapor.

e la risa de las piedras

de José Luis Valenzuela
Prélogo de Guillermo Heras
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» concurso nacional de obras de teatro
para el bicentenario

Incluye textos de Jorge Huertas,
Stela Camilletti, Guillermo Ferndndez,
Eva Halac, José Montero y Cristian Palacios

e piedras de agua
Cuaderno de una actriz del Odin Teatret

de Julia Varley

« el teatro para ninos y sus paradojas
Reflexiones desde la platea de Ruth Mehl

Prélogo: Susana Freire

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo VI (1902-1908)

Obras del siglo xx

Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

« antologia de teatro latinoamericano
1950-2007

de Lola Proafio y Gustavo Geirola (3 tomos)

« dramaturgos argentinos en el exterior

Incluye obras de J.D. Botto, C. Brie,
C. Castrillo, S. Cook, R. Garcia, I. Krugli,
L. Thenén, A. Vargas y B. Visnevetsky.

Compilacién: Ana Seoane

« el universo mitico de los argentinos
en escena
de Perla Zayas de Lima (2 tomos)

e air liquid
de Soledad Gonzilez

Coedicién con Argentores

e un amor de Chajari
de Alfredo Ramos

Coedicién con Argentores

e un tal Pablo

de Marcelo Mardn
Coedicién con Argentores

e casanimal

de Marfa Rosa Pfeiffer
Coedicién con Argentores

e las obreras

de Maria Elena Sardi
Coedicién con Argentores
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* molino rojo

de Alejandro Finzi
Coedicién con Argentores

« teatro/11
Obras ganadoras del 11° Concurso Nacional

de Obras de Teatro Infantil

Incluye obras de Cristian Palacios,
Silvia Beatriz Labrador, Daniel Zaballa,
Cecilia Martin y Ménica Arrech,
Roxana Aramburd y Gricelda Rinaldi

« titeres para ninos y adultos
de Luis Alberto Sinchez Vera

e historia del teatro en el Rio de la Plata

de Luis Ordaz
Prélogo: Jorge Lafforgue

ememorias de un titiritero latinoamericano
de Eduardo Di Mauro

* teatro de vecinos
De la comunidad para la comunidad

de Edith Scher
Prélogo: Ricardo Talento

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo VII (1902-1910)

Obras del siglo xx -1ra. década-

Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

e cuerpos con sombra
Acerca del entrenamiento corporal del actor

de Gabriela Pérez Cubas

e gracias corazones amigos
La deslumbrante vida de Juan Carlos Chiappe

de Adriana Vega y Guillermo Luis Chiappe

« la revista portena
Teatro efimero entre dos revoluciones (1890-1930)
de Gonzalo Demaria
Prélogo: Enrique Pinti
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