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Espaiiol: En este articulo, nos proponemos describir y analizar algunos aspectos histérico-poéticos de la dramaturgia de la provincia de Rio Negro
(Patagonia Argentina). Para lograr este objetivo, acotaremos nuestro estudio al periodo 1984-1989 y, a su vez, estableceremos un didlogo
comparativo con la categoria estética de “teatro salvaje”, propuesta por Jorge Ricci para las escenas independientes de las provincias del Noroeste y
del Litoral en el marco de la reapertura democratica.

Introduccion

Los estudios sobre la historiografia teatral en la Patagonia Argentina poseen, entre otras caracteristicas, una evidente desproporcién y asimetria
respecto de los avances metodoldgicos registrados en otras regiones del pais: Noroeste y Nordeste, Cuyo, Centro y Litoral. Son diversas las fuentes
que motivan esta situacién, por ejemplo, podemos mencionar la gran extension geogréfica y su correlativa complejidad territorial, que se expresa en
cartografias teatrales indefinidas, con centros y periferias méviles que —por suerte- desafian los modelos tedricos aplicados en otros campos
intelectuales, exigiéndole al investigador reformular sus herramientas analiticas. También podemos sefialar como causa de asimetria a los
problemas registrados en la sistematizacion de las practicas escénicas profesionales, esto dltimo, entendido como un condicionante que impide a
ciertos grupos artisticos alcanzar estados de “relativa autonomia”, tendientes a la consolidacién de “campos” teatrales especificos.

En este estado de situacidn, la historiografia del teatro en la Provincia de Rio Negro presenta notables vacios, pues no se registran archivos
organizados, ni estudios continuos sobre grupos y agentes escénicos, ni se han realizado investigaciones exploratorias, o propuesto
periodizaciones, categorizaciones u otro tipo de unidades de sentido histéricas para permitan analizar las creaciones teatrales en las ciudades de
las distintas zonas de la provincia.

Por lo tanto, al reconocer estos condicionantes y problemas de investigacion en el area rionegrina, hemos optado por una orientacién metodolégica
inductiva, con estudios de casos estratégicos y acotados a fases histdricas viables en términos de archivos y, a su vez, hemos iniciado un trabajo de
consecucion y recopilacion de textos draméticos y documentos escénicos (fotografias, videos y otros registros pertinentes) con el propdsito generar
determinadas bases de datos que, entre otras posibilidades, activen nuevos interrogantes culturales y nos permitan avanzar en la configuracién de
cartografias pertinentes para la Patagonia.

En suma, el articulo que aqui proponemos es el resultado parcial de una de las lineas de andlisis seleccionadas. En esta delimitacién, formulamos
como objeto/problema de investigacion las siguientes cuestiones: ;Qué experiencias estéticas propuso la dramaturgia rionegrina en el marco de la
postdictadura, especialmente en los primeros afios de la reapertura democratica (1984-1989)? De manera puntual, ;qué didlogo comparatista
podemos establecer entre las dramaturgias rionegrinas de la fase indicada y la categoria estética del “teatro salvaje” formulado por Jorge Ricci para
el teatro de provincia en 19867 ; Qué estrategias poéticas desarrollaron los dramaturgos de Rio Negro en ese contexto sociopolitico?

Para indagar en estos cuestionamientos, partiremos de una caracterizacion historiografica del periodo y de una revisita critica a la nocién de “teatro
salvaje”, con el fin de problematizar un “mapa teatral” operativo y reconocer —a través de un estudio de casos— determinadas bisquedas
dramatdrgicas.

Un breve encuadre historiografico sobre la Patagonia: 1984-1989

La historiograffa sobre la Patagonia es amplia, heterogénea y dispersa. Estd compuesta —como sefiala Bandieril- por dos tendencias: por un lado,
obras generalistas que abordan aspectos econdmicos, politicos y sociales, en especial los relacionados con los conflictos territoriales de fines del
siglo XIX y principios del siglo XX, sin analizar cuestiones contemporaneas ni incluir en dichos esquemas interpretativos las variables estético-
artisticas; por el otro lado, obras que responden a la tradicion de las “historias provinciales”i y que, mas all4 de sus importantes aportes
documentales, no permiten asumir las probleméticas regionales de forma integral, siendo precisamente los “limites” y/o “fronteras” -tanto
geogréficos como simbdlicos— algunos de los topicos constantes del pensamiento sobre la Patagonia.

En este marco de conocimientos generales, Ernesto Bohoslavskyiii propone -para la fase de la postdictadura- una periodizacién integral de la
region, dividida en tres etapas, a saber: a) una inclusion y un Estado desfallecientes (1983-1987); b) retiro del Estado empresarial, privatizaciones y
transformaciones en las relaciones laborales (1987-1996); c) la desertizacion social y las resistencias (1996-2004).

Para el mencionado historiador, durante estas etapas la Patagonia presenta multiples caracteristicas generales que, desde diversos puntos de vista,
establecen su identidad y distincién frente a otras zonas del pais. Entre otros aspectos, resalta la joven e inestable vida democrética de la regién
puesto que, desde 1955/57 (provincializacion de los territorios nacionales) hasta el afio 1987 (primer recambio de autoridades), no hubo continuidad
y traspaso de gobernaciones electas, esto Ultimo, entendido como un fenémeno cultural que impacté de manera notable en sus posteriores
plataformas politicas.
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A su vez, los efectos beligerantes de los conflictos fronterizos —especificamente, con Chile- y de la militarizacién de sus territorios durante la guerra
de Malvinas en 1982, dejaron huellas importantes en el imaginario social patagénico.

Otra caracteristica relevante es, segun este autor, la definicion de determinados problemas sociales y sus correlativas modalidades de resistencia,
las que fueron visualizadas como sintomas de un momento histérico particular y, luego, extendidas por todo el pais. En este caso, Bohoslavsky
menciona sucesos tales como: el asesinato del conscripto Omar Carrasco en Zapala (Neugquén) en 1994, un suceso que desembocaria en la
eliminacién del servicio militar obligatorio; o también el surgimiento de los llamados “actos piqueteros” como una respuesta y actividad politica que,
en muy poco tiempo, se implementd y sistematizé en distintas provincias, producto de la ejecucién de las politicas neoliberales.

Sin embargo, el citado historiador plantea como eje central a los cambios registrados por las transformaciones del “modelo de desarrollo
estadocéntrico”. En efecto, durante la primera fase de la periodizacién —etapa histérica delimitada para este ensayo- se presentan

(...) los estertores del modelo de desarrollo estadocéntrico, que tenia por abanderada a la empresa YPF. En este
periodo, enmarcado por el predominio electoral del radicalismo a nivel nacional y los éxitos alcanzados en la
aplicacion del Plan Austral prevalecen las continuidades y la inercia sobre las nuevas propuestas de cufio
neoliberal.V

En consecuencia, ante los primeros signos de agotamiento del modelo estadocéntrico, la vida cotidiana de los habitantes de la regién se mostré
profundamente alterada por los diversos cambios estructurales, al modificarse los modos de supervivencia, los disefios urbanos y los habitus de
clase que —hasta ese momento- estaban apoyados en las relaciones con el Estado. En suma, con el fin de las dictaduras civico-militares se
recuperaron derechos y garantias, pero en el plano econémico no hubo cambios sustanciales y la regién evidenci6 su impotencia para desarrollar
otras actividades productivas'.

La desmonopolizacion estatal sobre la explotacion petrolera (un plan que se concretara con las privatizaciones de la segunda fase) y la decadencia
en la industria textil y fruticola —principal actividad del Alto Valle de Rio Negro- desencadenaron dolorosas consecuencias comunitarias: desempleo,
tercerizacion, desinversion y progresiva desindustrializacion, migraciones rurales, entre otras muchas.

No obstante, el modelo estadocéntrico tuvo un dltimo intento de recuperacién durante la presidencia de Alfonsin, puntualmente, a través del
proyecto de ley para trasladar la capital nacional a la ciudad de Viedma. De este modo, en el marco de la reapertura democratica, la Patagonia —en
pleno proceso de desmantelamiento de sus principales fuerzas productivas- fue concebida como el espacio ideal para la refundacién de una nueva
“repblica”™, esto dltimo, con diversas connotaciones. Por ejemplo, la descentralizacién simbolizaria el fin de una etapa del terrorismo de Estado y, a
su vez, configuraria una territorialidad contrastante con las representaciones de lejania, desurbanizacién y vacio que caracterizaron por mucho
tiempo a la regién. Sin embargo, a partir de 1989, el fracaso del proyecto “refundacional” le devolvié a la Patagonia su tradicional lugar periférico,
evidenciado en la crisis fiscal y la incapacidad politica del gobierno radical para dar respuesta a los graves problemas socioecondmicos y a las
presiones militares. En sintesis, hacia finales de la década de 1980, ante la evidente caida del modelo estadocéntrico y la clausura de las hipétesis
beligerantes, la regién comenz6 una etapa con notorias transformaciones sociocomunitarias, resultantes de la consolidacion de las politicas
neoliberales.

Hacia una cartografia operativa

Tal como sefialamos anteriormente, las creaciones escénicas de la Patagonia desafian los modelos historiograficos desarrollados en otras regiones
del pais. Un modo de asumir esta complejidad es -a partir de las variables historiogréficas antes enunciadas - interrogar la relacién que existe entre
las “territorialidades administrativas” y la “territorialidades histdrico-teatrales”, pues las divisiones juridicas establecidas por la Ley n® 14408 para
las provincias patagdnicas en 1955 no expresan —actualmente- la productividad de sus redes estético-intelectuales, pues hoy se han vulnerado
viejas fronteras y, al mismo tiempo, se han creado nuevos limites.

Un claro ejemplo de esta condicion territorial desajustada es el mapa teatral norpatagénico, compuesto por las redes estético-intelectuales de las
ciudades de Zapala y Neuguén capital (ambas de la provincia de Neuquén) y los centros urbanos del Alto Valle de Rio Negro, principalmente, los
conglomerados de Cipolletti, General Roca y Villa Regina. En esta linea urbana compuesta por mas de 250kms, se interrelacionan las creaciones
dramatdrgicas de Alejandro Finzi, Hugo Saccoccia, Juan Radl Rithner, Luisa Calcumil, Jorge Onofri, como asi también sobresalen los circuitos
teatrales de la Cooperativa de Trabajo Artistico “La Hormiga Circular”, fundada en 1987, entre otras diversas practicas instauradora de
discursividades, tales como las actividades de la Biblioteca Teatral Hueney o las experiencias formativas emergentes de la Universidad Nacional del
Comahue y —desde 2009- de la Universidad Nacional de Rio Negro. De este modo, no podemos comprender el quehacer teatral norpatagdnico sin
reconocer la interfertilidad de este corredor artistico y sus miltiples puentes. Otro ejemplo de esta disgregacion territorial es el nicleo teatral
Viedma/Carmen de Patagones, dos localidades cuya pertinencia administrativa responde a provincias diferentes (Rio Negro y Buenos Aires,
respectivamente), pero que en términos estético-intelectuales sélo podemos identificarlas por la imbricacion de sus formaciones culturales.

Por consiguiente, debemos buscar auxilio en metodologias y técnicas analiticas operativas, que nos permitan asumir la “complejidad¥i del
fenémeno que estudiamos, sin caer en los reduccionismos de la teoria de los “sistemas teatrales” y sin reproducir la homogeneidad aprioristica
otorgada a las territorialidades administrativas: nacion, provincia, departamento, municipio, u otras.

Siguiendo los aportes de Jorge Dubatti, podemos inscribir nuestras indagaciones en las ldgicas del Teatro Comparado, en tanto dicha disciplina
investiga los fenémenos teatrales desde problematicas territoriales multiples. En efecto, la territorialidad que este campo de saber promueve esta
sustentada en categorias supranacionales, internacionales y, con especial interés para nuestro trabajo, en el concepto de “intranacional”, formado
por distintas dreas y/o fronteras internas. De este modo, el mencionado autor sefiala:
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Son fendmenos intranacionales la diversidad de culturas y de lenguas dentro de un mismo teatro nacional, el
trazado de dreas, regiones y fronteras internas, las migraciones y transitos internos, los contactos entre las
provincias o estados de una misma nacion, la representacion de la imagen de un tipo de provinciano en el teatro
de otra provincia, entre otros. Vi

Las relaciones y contrastes entre territorialidades configuran “cartografias teatrales”. Asi, el comparatismo se ocupa de distintas probleméticas
geoculturales, segtin determinados registros topogréficos, diacrénicos y sincrénicosi.

En consecuencia, proponemos como cartografia especifica para este estudio a la regién “rionegrina” de la Patagonia Argentina, acotada al periodo
1984-1989 y, a su vez, constituida por tres “mapas de extension™:

a) Zona del Alto y Medio Valle: compuesta por las ciudades de Cipolletti, Allen, General Roca, Villa Regina, Rio Colorado (Rio Negro) y sus redes
interculturales con Neuquén capital, Zapala, Centenario y Plottier (Neuquén).

b) Zona Andina: formada por las ciudades de San Carlos de Bariloche, El Bolsén (Rio Negro), Villa La Angostura (Neuquén) y Lago Puelo (Chubut),
como asi también por las localidades del paraje urbano denominado Linea Sur.

c) Zona Atléntica: integrada por las ciudades de Viedma, San Antonio Oeste, Las Grutas (Rio Negro), Luis Beltran® (Medio Valle de Rio Negro) y
Carmen de Patagones (Buenos Aires).

Esta cartografia teatral responde a “criterios cualitativos™ particulares, los que se evidencian en:

o Hechos teatrales que, por sus horizontes de sentido y estrategias de produccion, nos permitan conocer y comprender qué lugar se le asignoé a las
practicas escénicas en los procesos historico-politicos desarrollados en la region durante los afios 1984-1989.

o Hechos teatrales que —ya sea por afirmacioén o impugnacién— respondan a los “horizontes de expectativas™ii de la etapa delimitada, teniendo en cuenta
dos recursos metodoldgicos: uno, las modalidades de circulacion de los textos y puestas en escena, otro, las consultas abiertas y entrevistas
semidirigidas realizadas a los teatristas involucrados en dichas producciones artisticas.

o Hechos teatrales que, en un corte sincrénico del eje diacrénico, revelen loégicas particulares del funcionamiento de la region, a través de sus redes
estético-intelectuales y territorialidades compartidas, reconociendo sus interdiscursividades en la formacién de “universos simbdlicos de referencia™"V.

Este mapa de extension y sus consecuentes criterios configuran un amplio espectro teatral en |a regién; por lo tanto, tal como indicamos en nuestra
introduccién, aqui nos ocuparemos de las creaciones dramaturgicas (ya sean, de autor o creaciones colectivas), escritas y/o estrenadas entre los
afios 1984y 1989.

De este modo, podemos mencionar el siguiente corpus de textos, a saber:

1. Zona del Alto y Medio Valle: La aldea de Refasi de Juan Raul Rithner (1984); Los hilos de la arafia de Concepcién Roca (1985); Es bueno mirarse en la
propia sombra de Luisa Calcumil (1987). Estas producciones comparten un horizonte histérico —y por ende, permitirian un didlogo comparatista— con
Pioneros de Hugo Saccoccia (1984); El gran guifiol de Gerardo Pennini (1985); las creaciones colectivas del grupo Teatro del Bajo (1986)" y las obras
de Alejandro Finzi correspondientes a este periodo: Viejos hospitales; Barcelona, 1992. Un sintoma evidente de esta red estético-intelectual fue taller
de dramaturgia dictado por Finzi en la ciudad de General Roca durante los afios 1984 y 1985; una experiencia formativa que impacté de manera eficaz
en muchos teatristas de la zona.

2. Zona Atlantica: El dia de los colores de José Luis Blanco y Alberto Ricaldoni (1987); las creaciones colectivas del grupo Libres y del grupo Puroteatro,
ambos bajo la direccién de Hugo Aristimufio en las ciudades de Luis Beltran y Viedma: Hay cosas que no se dicen (1985); Mari, Mari Huinca (1986) y
Aqueronte (1988). En este registro, se suman las creaciones colectivas del grupo Siembra, con dramaturgia y direccién de Humberto “Coco” Martinez:
Siembra (1984) y Viaje 4144 (1988).

3. Zona Andina: durante los afios delimitados, esta area no presenta proyectos dramaturgicos acordes a los criterios cualitativos indicados. Sin embargo,
se evidencia un proceso histérico-poético “bisagra” en la ciudad de S. C. de Bariloche, nos referimos, por un lado, a la fase de clausura del [VAD*"
(Instituto Vuriloche de Arte Dramatico) fundado en 1956 y que operé como la principal formacion teatral en la ciudad hasta finales de los afios ‘80, por
otro lado, encontramos la fundacién del grupo Trampolin®¥i en 1988/89, entendido como una formacién artistica “emergente” del grupo anterior, pero
con nuevas plataformas estéticas e ideoldgicas. Este periodo de transicion histérico-poético se caracterizé por la experimentacién escénica de textos
dramaticos de autor, sin registrarse —hasta la fecha— obras de teatristas locales.

Hacia un primer paso comparado: revisita a la estética “salvaje” del teatro de provincia

Las configuraciones culturales evidenciadas en el corpus de textos seleccionados y, a su vez, el diagndstico sobre las redes estético-intelectuales en
el ciclo 1984-1989 a nivel interprovincial nos remiten, entre otras lecturas, a un importante ensayo tedrico publicado en 1986 por el director,
dramaturgo y ensayista Jorge Ricci®iii. En este texto, el teatrista santafesino propone la categoria estética de “teatro salvaje”, con el fin de explicar
la evolucion histérica y poética de la escena independiente en las provincias, tomando como base referencial para sus conclusiones ciertas
practicas teatrales del Litoral y del Noroeste Argentino que alcanzaron notorios grados de legitimidad de sus pares y del publico local durante la
década de 1970 o principios de los ‘80, por ejemplo, alude a la obra £/ guiso caliente de Oscar Quiroga, o los montajes de La cabalgata del circo y el
teatro criollos de Norberto Campos y Bienvenido Ledn de Francia o La pasion del ledn de Néstor Zapata y Maria de los Angeles Gonzalez, entre otros.

Para fundamentar sus reflexiones, Ricci parte de una evaluacion critica respecto de las problematicas de los grupos independientes del “interior”
durante las décadas de 1940-1960. Sus valoraciones reconocen, desde nuestro punto de vista, dos orientaciones: primero, la tendencia hacia una
“cultura en simil"** desarrollada por las formaciones teatrales independientes de las provincias, al tomar como objetos de mimesis cultural las
propuestas de la capital portefia o, en su defecto, de capitales europeas (Paris, Madrid, u otras). Al respecto dice: “Y esta limitacion del teatro
provinciano obedece a su estado de dependencia (...) se conforma con reproducir todo aquello que ya ha tenido cabida en el espejo de las grandes
ciudades"™*.

La segunda orientacion en su evaluacidn critica responde a las vicisitudes en los modos y medios de produccién desplegados, por ejemplo: a) las
desajustadas interpretaciones y los erréneos vinculos creativos con los maestros europeos (Stanislavsky, Artaud y Brecht); b) la dicotomia entre
bisquedas internas o experimentales (es decir, la fase temporal del ensayo) y los resultados artisticos destinados a publico (el espectaculo
propiamente dicho); c) los “factores de la inconstancia™ que se reflejan en el amateurismo y en los equipos de artistas profesionales inexpertos, o
sin formacion estética e ideoldgica eficaz que permita asumir los compromisos del arte en aquel contexto; y, en correlacién con lo anterior, d) la
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dependencia formal y temética de sus producciones respecto de los repertorios capitalinos®i, dejando de lado el abordaje escénico de las
probleméticas culturales e identitarias regionales o, lo que es lo mismo, desestimar la funcién social que el teatro de su tiempo entendié como
legitima, esto es, en términos sucintos: reflejar con sagacidad la realidad circundante.

Esta revision histérica le permite a Ricci formular su concepcion de un “teatro salvaje”, cuyos antecedentes se encuentran en las obras teatrales del
Litoral y del NOA antes mencionadas, pero que —en el contexto de la reapertura democratica- plantea nuevos retos y provocaciones politicas y
poéticas. Para definir esta “utopia estética” alude a dos metéforas: el teatro de “la camisa de once varas” y el teatro del “oro de las debilidades”. En
relacion con estas nociones, afirma:

La camisa de once varas es un teatro que no nos corresponde: obras que nos agobian con su peso, montajes que
nos doblegan con sus exigencias, personajes que no se adecuan a nuestros actores y lenguajes que nos
encierran en la jaula de la retérica. “La camisa de once varas” es aquella experiencia que nos asfixia porque, en
ella, nuestros equipos no respiran libremente y acaban sepultados por una estructura que no se cifie a ellos. Y el
producto de “la camisa de once varas” son los espectaculos que no alcanzan a ser traducidos al lenguaje del

n ou

teatro del interior y que se nos presentan como “falsificaciones”. “El oro de las debilidades” es el resultado
contrario: el teatro hecho al cuerpo de los equipos del interior, donde se capitaliza la juventud, la simpleza, la
inexperiencia, la soledad, la pobreza y el aislamiento; un teatro cuyo resultado es intransferible: un
acontecimiento que guarda todas las resonancias posibles, pero que es inimaginable fuera de su dmbito (...) se
hace con la certeza de lo generalizado, pero sin dejar de nutrirse de la verdad de lo particularizado.*ii

”

De este modo, Ricci propone la metafora de “la camisa de once varas” para dar cuenta de un “teatro domado™*¥ y, por el contrario, dispone a la
escena del “oro de las debilidades” como aquella praxis que podra cimentar un “teatro salvaje”, este dltimo, entendido como una trama simbélica
alternativa para el arte de la postdictadura.

En suma, el ensayista santafesino enuncia un “teatro salvaje” para las provincias mediante los siguientes cédigos estéticos, a saber*":

1. Es la escena fundada en un riesgo operativo que, por un lado, permita hallar su “necesaria” forma y su contenido liberando su expresion, por otro,
asuma posiciones criticas frente a las estructuras del arte dominante y/o centralizado.

2. El salvajismo alude a una auténtica y conciente libertad creativa, expresada en un lenguaje escénico identitario; vale decir, “... lo salvaje no esta
radicado en la estridencia de una mascara fabricada para asombrar sino en la naturalidad de un rostro alcanzado sin querer (...), deviene de actos que,
por singulares y propios, son irrevocables: como una sombra a su cuerpo™Vi,

3. Su fuerza poética —en correlacion con cierta subjetividad postdictatorial- nace de un criterio de resiliencia, al transformar la escasez de medios
productivos, la inexperiencia y la tension con los centros dominantes en eficaces mecanismos de “distincion” y, por ser tales, posibles sedimentos para
la formacion de universos simbdlicos de referencia regionales.

4. Su condicién de trabajo en “equipo” tiene aires de familia con las redes latinoamericanistas de la creacion teatral colectiva, especialmente, por las
coincidencias ideoldgicas y por algunas de sus premisas técnicas, por ejemplo: lo real es un motor persistente en el discurso artistico; la actuacion no
es una “retérica heredada sino un descubrimiento constante™Vi: |a relacion entre texto dramatico y montaje deviene del analisis exhaustivo de
variables histérico-locales; las poéticas de la tradicién occidental operan —luego de la conciencia de un “destete estético™Vii— como estimulos o
disparadores practicos, sin aplicaciones dogmaticas.

Mediante este discurso identitario y licido diagnéstico artistico, Ricci describe y analiza el estado de situacién de los teatros de las provincias del
norte del pais, pero a su vez lanza hacia otros campos intelectuales de mediados de afios '80 una respuesta histdrica a los interrogantes culturales
del arte en la reapertura democrética, esto Ultimo, segin los aportes de Jauss*** sobre la historicidad de los fendmenos estéticos.

A su vez, en términos de Raymond Williams, podemos entender este proyecto artistico-intelectual como una “estructura del sentir”, vale decir, como
una hipétesis cultural que —frente a la innegable experiencia del presente histérico— intenta explicar las formas pre-emergentes y adoptar posiciones
alternativas frente a sus desafios. De este modo, una estructura del sentir implica —en este caso- una experiencia socioestética “en solucion”,
representativa de un proceso dindmico que recupera la potencialidad de una experiencia cultural viviente y en preformacidn, sin fijaciones en el
pasado y sin oposiciones estériles entre pensamiento y sentimiento u objetividad y subjetividad. Al respecto, Williams sefiala:

En consecuencia, estamos definiendo estos elementos como una “estructura”: como un grupo con relaciones
internas especificas, entrelazadas y a la vez en tension. Sin embargo, también estamos definiendo una
experiencia social que todavia se halla en proceso, que a menudo no es reconocida verdaderamente como social,
sino como privada, idiosincrdsica e incluso aislante, pero que en el anélisis (aunque muy raramente ocurra de
otro modo) tiene sus caracteristicas emergentes, conectoras y dominantes y, ciertamente, sus jerarquias
especificas. Estas son a menudo mejor reconocidas en un estadio posterior..**®

Al respecto de esta conciencia histérica “en proceso”, y entendiendo al “teatro salvaje” como una hipétesis cultural sobre el arte escénico de la
reapertura democratica en las provincias, Ricci —en la edicién de 1986~ decia: “Tal vez, dentro de unos afios, esto que nos empecinamos en llamar
teatro salvaje sea una realidad sin vueltas y ni siquiera seréd necesario calificarlo, porque sobre los escenarios provinciales andara haciéndose su
existencia™™™®i_ En efecto, |a relectura que podemos hacer casi treinta afios después de la formulacién de esta categoria estética es, siguiendo la
teoria de la cultura de Williams, que en ciertas regiones del pais, hacia mediados de los afios 80, se consolidaron determinadas fuerzas artisticas
productivas, resultantes de las dindmicas culturas emergentes e independentistas. Asi, el “teatro salvaje” puede ser interpretado como una
estructura de sentimiento que, derivada de una tradicién selectiva®™*ii, hoy ha logrado materializarse en nuestro presente social y, a su vez, generar
nuevas pre-emergencias, esto Ultimo, a través de mltiples y complejos programas estético-teatrales.
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Hacia una comprension “salvaje” de la dramaturgia rionegrina (1984-1989): Es bueno
mirarse en la propia sombra de Luisa Calcumil

La delimitacion de los tres mapas de extension antes indicados y el corpus de textos seleccionados nos permiten reconocer y analizar, siguiendo el
pensamiento de Wittgenstein, ciertos “aires de familia” con las redes de un “teatro salvaje” en la dramaturgia rionegrina en los primeros afios de la
postdictadura®Xiii_ Para avanzar en este objetivo, abordaremos una de las orientaciones “salvajes” halladas, nos referimos a las apropiaciones
escénicas de la cultura popular regional, con el fin de afianzar un discurso identitario acorde a las variables politico-sociales y econémicas del
periodo.

Si ponemos en didlogo las dramaturgias escritas y estrenadas en las zonas Atlantica y Alto y Medio Valle entre 1984 - 1989, entonces, podemos
observar —entre otros lineamientos— una apropiacién constante de configuraciones de la cultura popular patagdnica. Esta orientacién se evidencia
en la escritura y puesta en escena de los textos La aldea de Refaside Juan Rall Rithner, E£s bueno mirarse en la propia sombra de Luisa Calcumil y, a
su vez, en las creaciones colectivas dirigidas por Hugo Aristimufio®*". Por razones de economia argumentativa, en este trabajo sélo abordaremos el
caso de la obra de Calcumil.

Fei c’'mei aihuifi tuhun (Es bueno mirarse en la propia) fue estrenada en 1987, en el contexto de las luchas por la democratizacidn, la integracion
social y el reconocimiento de los conflictos de género en el arte y la politica.

La obra es un unipersonal y surge de un particular hipotexto, nos referimos al aforismo mapuche homélogo a su titulo. Asimismo, la pieza estéa
organizada en cuatro cuadros y, por ser tales, poseen relativa autonomia ficcional entre ellos. En la primera subestructura se presenta a una “mujer
antigua” de las comunidades mupuche**' realizando una rogativa en pleno amanecer. En esta accién inicial, el personaje, apoyado en sus
instrumentos musicales tradicionales (el kulchruny el chruchrukas), convoca la presencia de Fta Chao, una figura trascendental y sagrada. Entonces,
dice: "Mujer Antigua:- Antiig pefiefi tati, eluen tami antiig Fta Chao, eluen tami antiig Fta Chao fiama fui tami piillii. Fei pikefui fta keche jiem! Huenu
recushe Huenu refiicha Huenu regiilcha Huenu rehueche huenchruy™i_En efecto, esta secuencia inicial estd completamente enunciada en
mapuzungun y su accién dramatica -con escasos didlogos y con breves esquemas fisicos— condensa la interrupcidn de la rogativa por la
inesperada y violenta aparicién de disparos andnimos, los que dan muerte a la mujer y amenazan la vida de su hijo.

El segundo cuadro es, nuevamente, una secuencia dramatica sucinta, en la que se alegoriza la expropiacion de las tierras a las comunidades
mapuche de la regién. En términos textuales, toda su estructura se resume en una sola didascalia, dice: “El invasor. Personaje blanco sin texto.
Acciones de destruccién, imposicién. Instala el alambrado™ Vi De este modo, el poder de la palabra y la fuerza de la voz son, en el plano ficcional,
negados para el sujeto blanco, masculino y colonizador, el cual es representado a través de cddigos grotescos: uso de una méscara/rostro
deformante y caricaturesca, con gestos amplificados y toscos. En la puesta en escena, el emplazamiento del cerco implica una atroz violencia
comunitaria, pero también —por el cédigo grotesco asumido- Calcumil ironiza sobre el destino de aquellas tierras arrasadas, al convertirlas en
“museos” para el turista europeo o, sin mas, en yacimientos petroleros que vulneran sus aspectos sagrados.

El tercer cuadro opera como nicleo dramatico del relato. En él hallamos a la abuela Erminda —también miembro de una comunidad mapuche- que
vive en el campo, trabajando sus tierras y cuidando sus animales para sobrevivir. La accién dramatica en esta secuencia inicia con una “sefial” que
se hace cuerpo:

Abuela Erminda:- jTropero, corre la chiva. Tropero, rinconalo este lado, correlo, correlo! jTené cuidao, Tropero, no
me va estropear el guachito! jSuavemente el sonido de Correlo, Correlo! ; Quién sabe qué va a pasar aura que
pego un tiritdn mi cuerpo?, tal ve que la Julia te precisando de mi, tanto tiempo que no veo a mi hija. Via tener
que dir verlo, Tropero va quedar encargao de las chivas.. il

De este modo, el personaje —a lo largo del cuadro- realiza un viaje a pie hasta llegar a la ciudad y conocer el destino de su hija. Durante este
trayecto, se muestra la fuerza mistica que la protagonista mantiene con la naturaleza, expresada en las secuencias de “permisos” a Nguenechen,
como asi también dirigidas al arroyo e, incluso, al famoso Nanco, el pajaro que ofrece indicios y sefiales. Por oposicién a estas rogativas, en las que
se afianza el respeto por la madre tierra, el personaje dice:

iQue habia estado fresquita el agiiita! jQué lindo este arroyito! jAhora si vamos andar bien, bien fresquitos los
pies! ;Quién sabe vamos a caminar mas ligero? ;No le digo? jAsi da gusto caminar! (Se encuentra con el
alambrado). ;Y esto? También lo voy a tener que cruzar, ;pero a quién le voy a pedir permiso si esto no lo puso mi
Dios? Mejor voy a pasar por aqui. Que tanto permiso ni permiso i

Asi, este limite impuesto por el Invasor en el cuadro anterior establece una frontera que, al ser cruzada por la Abuela Erminda, transforma a las
rogativas con cariz renovador en letanias con reiterados signos de humillacién, expresados en el desprecio a sus costumbres y a su presencia en la
vida urbana. Finalmente, la abuela sabré que su hija Julia —quien habia sido entregada a una familia para trabajar en la ciudad- fue abusada por su
patrén, embarazada y luego expulsada de aquella casa.

El cuarto y ultimo cuadro se apoya —de manera conceptual- en los procesos de aculturacion que el personaje Julia transita desde su llegada a la
ciudad. Esto (ltimo, expuesto en reconocidas huellas histérico-culturales y categorias lingiiisticas, por ejemplo: de las canciones mapuche al rock
pesado, del apellido “paisano” Julia Quilaleo al nombre del nifio Johnatan Kevin, o incluso manifestado en irénicas premisas filoséficos del
psicoandlisis, el feminismo y la politica europea. Sin embargo, en el desarrollo de la accion, el personaje se muestra “invadido” por imégenes y
pensamientos de aquella “mujer antigua” que aln se le aparece en suefios, esto dltimo, entendido como una estructura discursa identitaria que puja
por no desaparecer. A su vez, la escena muestra una secuencia iterativa: disparos, persecucién y asesinato; esto es, una organizacién dramética con
disefio circular, siendo la muerte de aquellas mujeres marginales su punto de partida y de llegada. En ese marco, se enuncia una premisa con aires
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de familia a las tesis sociales o “mirada final” del realismo reflexivo: “Toda la tierra es un solo espiritu, no podran morir nuestros espiritus, cambiar si
que pueden, pero no apagarse, un solo espiritu somos, como hay un solo mundo. Ue ue ue ue uea/ue ue ue ue/ Hille lle llle llu hille lle lle llu/ Quellu
huen mai/ ua ua ua ua ua ua u/ ua ua ua ua ua ua u"™.

En consecuencia, £s bueno mirarse en la propia sombra construye un universo simbélico de referencia que, entre otras posibles lecturas, intenta dar
respuesta a las contradicciones e interrogantes culturales de las comunidades mapuche rionegrinas en la reapertura democratica y, al mismo
tiempo, se asocia con las redes estético-intelectuales de un “teatro salvaje” pensado para las provincias del norte del pais. Estas configuraciones
pueden analizarse a través de tres ejes estético-conceptuales, a saber:

A) Estructura ritualista:

La organizacién ficcional no responde a convenciones aristotélicas como la unidad de accién, por el contrario, la base sobre la que se sustenta el
relato es un “rito”, esquematizado en tres momentos: primero, un juego inicial con fuerza autobiografica que, mediante una identificacion
asociativa*l, trae consigo la metamorfosis de la actriz/mujer/militante/machupe en los personajes del drama, con diversos puntos de cercania y/o
distancia estética. Respecto de esta fuerza autobiografica que opera como bisagra para el acto ritual, la obra comienza con el siguiente discurso, el
cual no esté incluido en la edicion del texto dramético:

Buena madre tengo, buen padre tengo, buenos abuelos tengo, por eso nuestro Dios me mira con agrado. Mujer
blanca no soy, mujer mapuche soy, hija de Calcumil, Luisa es mi nombre. Mujer que avanza con el decir, me
nombré mi gente. Nacida en la Patagonia Argentina, en tierra surefia, en el lugar que los queridos antiguos
[lamaban Pantano Frio y que después de la llegada del blanco le pusieron el nombre de General Roca, militar que
llevé adelante el exterminio y sometimiento de nuestros queridos antiguos. i

El segundo momento de la estructura ritual lo hallamos en las distintas secuencias de “pasaje” entre un monélogo y otro, pero interconectados entre
si por isotopias musicales, gestuales y luminicas que aluden a su condicién de encuentro sagrado; no obstante, es pertinente resaltar que esta
cualidad sacra no invalida la potencialidad del humor grotesco presente en casi toda la obra. Por Gltimo, podemos mencionar el tercer momento,
entendido como la fase de conversién o “rito de agregacion™lil por el cual, el sujeto, ahora dotado de un saber puede ingresar a un nuevo estatuto
social. Asi, los personajes muestran, exhiben y recuperan una serie de “plexos simbélicos” que reconstruyen un didlogo indirecto con el espectador
patagénico.

B) Indigenismo y aculturacién:

Tal como sefiala Perla Zayas de Lima*¥V, el teatro de Calcumil en general y este texto en particular, asume los desafios de la escena intercultural a
través de su asociacion con los conflictos sociales del indigenismo, por ejemplo, los referidos a la integracién étnica y de género con los proyectos
politicos contemporaneos. Asi, su obra levanta la voz contra los prejuicios y conductas esteriotipadas y reaccionarias de la cultura oficial que, desde
mudltiples perspectivas, han causado a los pueblos originarios desarraigo, marginalidad y muerte. En efecto, en la obra que aqui estudiamos, es
posible hallar una denuncia contra la concepcion negativa de la aculturacion, esto es lo que Denys Cuche denomina “asimilacién”’, entendido como la
Gltima fase de la aculturacién que implica la desaparicion total de la cultura de origen y la interiorizacién completa de la cultura del grupo
dominanteXV. Por el contrario, el teatro de Calcumil invita a un dilogo intercultural y, al mismo tiempo, a una comprension estética de lo diverso que
intenta evitar reduccionismos. Al respecto, en una entrevista, la actriz y dramaturga sefiala su visién sobre la complejidad del arte indigena actual:

Porque, asi, en la vida moderna (y no lo digo para consolarme, sino como ironia), resulta que durante siglos
hemos sido ignorados y ahora estamos de moda. El peligro es ése, caer en lo exético y quedarse en lo
tradicionalista. A mi me permite mantener viva la cultura, pero porque la tradicién la tengo como una vertiente,
como una fuente. Pero no para dejarla como un modelo solemne, hieratico. En algunos casos creo que se cae en
principios reaccionarios que son peligrosos. Vi

Estos posicionamientos intelectuales logran plasmarse en distintos niveles conceptuales del discurso teatral, pero también se evidencian en ciertos
recursos poéticos, por ejemplo, en la utilizacion del bilingliismo. En Es bueno mirarse en la propia sombra, asi como en la mayoria de sus
producciones escénicas, Calcumil incita a la convivencia ficcional del mapuzungun con la lengua castellana, lo que suscita una concepcién del
lenguaje no instrumental, por el contrario, forja una vision propia e intransferible de “comprender y pronunciar el mundo”™"ii, es decir, un anclaje
estético singular, potente y promotor una alteridad-otra en escena.

C) Discurso identitario femenino:

En el marco del reconocimiento oficial y civico de los horrores del terrorismo de Estado, asi como de la recuperacion de libertades arrebatadas en un
dificil contexto socioecondmico regional, la presencia de un “otro” compuesto por una mujer/mapuche/militante/artista revela un proceso de
alterizacion que comienza a sedimentarse en el campo artistico local hacia principios de los afios ‘80.

Por un lado, hallamos en la obra de Calcumil determinadas matrices autobiograficas que, en el acto creativo, funcionan como disparadores
escénicos. Respecto de estas fuentes, la actriz y dramaturga dice:
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Yo fui criada en un hogar humilde, en la casita que hicimos pisando a pata el barro para hacer el adobe, con mi
madre, padre, hermanos y abuelos. Creci en la maravilla del trabajo compartido, hasta que fui a la escuela a la
que van todos los chicos, creyendo que todos somos iguales. Alli comienzan para nosotros el contacto con la
burla, la desvaloracidn, la humillacidn y la vergiienza, porque todo lo nuestro es visto como malo: el color de la
piel, el pelo, nuestros apellidos, nuestros modos, el pan que traemos de la casa... Y nuestros padres nos mandan
a la escuela para que podamos ser como los otros, tener las mismas posibilidades, y nosotros vamos con
entusiasmos heredados en el afan del conocimiento. Pero todo se nos presenta bastante dificil e
incomprensible XV

Estas experiencias de vida son expuestas -mediante un tratamiento metaférico- en la dramaturgia de la obra que estudiamos y, a su vez, describen
el motor creativo y autoficcional que se sostiene en el teatro de Calcumil. Estas fuentes subjetivas logran resignificarse en el contexto de la
postdictadura, al generar un contrapunto discursivo con la hostilidad generalizada hacia el otro-distinto que los gobiernos de facto naturalizaron;
vale decir, desde estos posicionamientos subjetivos —pero objetivados en cédigos escénicos— se impugna un tradicional proceso de alterizacion que
remite a la exclusion, la persecucién e, incluso, la muerte.

Por consiguiente, este texto teatral plantea una critica tajante hacia las alteridades “sospechosas” que la cultura autoritaria y reaccionaria de nuestro
pais impuso durante mucho tiempo; esto (ltimo, alegorizado en la funcién social y estética que la mujer tuvo y tiene la cultura mapuche. Asi, el
discurso femenino del teatro de Calcumil es un eco de las conflictividades patriarcales e histdrico-regionales. Esta reivindicacién auto-
representacional de la mujer encuentra sus fundamentos en la tradicion de los pueblos originarios. Al respecto, la autora sefiala:

En nuestra cultura, de la cual se dice que muy antiguamente era matriarcal, la mujer es la encargada de transmitir
los valores. Es una cultura oral. Y, si bien la influencia de la cultura occidental ha tefido mucho las relaciones, el
hombre mapuche reverencia el conocimiento y la capacidad de la mujer. En mi caso personal, lo disfruto
enormemente ya que los hombres paisanos me tratan con delicadeza y respeto, no por ser una artista conocida,
sino por ser tan paisana y dedicar mis esfuerzos a rescatar, valorar y difundir nuestra cultura. En primer lugar,
para quienes hemos nacido en esta herencia, y luego para todos los que deseen conocer y respetar. XX

Asi, el discurso de una mujer/mapuche/militante/teatrista proyecta al campo intelectual regional una plataforma identitaria estratégica y,
fundamentalmente, acorde a los interrogantes culturales del periodo.

En sintesis, los tres ejes estético-conceptuales mencionados (estructura ritualista; indigenismo y aculturacién; identidad femenina) conforman,
desde nuestro punto de vista, un universo simbdlico de referencia que —en el marco de la reapertura democrética- opera como una de las
orientaciones escénicas “salvajes” en la region rionegrina.
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