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se complace en ofrecer a la comunidad universitaria el
primer nimero del SUPLEMENTO CULTURAL.

Mensualmente, en cada niimero de Una-Informa, tratare-
mos de brindar al lector un material que permita promover temas de interés
relacionados con las artes y la cultura en general, en su relacion con la
problematica de la identidad.

Como se sabe, esta tiltima ha tenido siempre una especial importancia
en la cultura de América Latina; pero en nuestros dias cobra mayor
protagonismo, cuando ante los acontecimientos politicos, sociales y economi-
cos del decenio de los ochenta, el mundo (y nuestra region y Costa Rica no
es ajena a lodo esto) cambia vertiginosamente, modificando las formas de
relacion entre los pueblos y los hombres, y la forma como ellos se perciben a
St mismos.

En Centroamérica, nuevamente se actualizan los intentos de integra-
cLon regional; es ésta una region caracterizada por la pluralidad cultural y
por acuciantes problemas que inciden sobre su identidad: su explosivo
crecimiento demografico (uno de los mds acelerados del mundo); la irracio-
nalidad de la explotacion de sus recursos naturales (Costa Rica, por ejemplo,
tiene el mas alto indice de deforestacion de América Latina); la pugna por
la afirmacion propia y autonoma de identidades populares (étnicas, ideolé-
gicas, religiosas, etarias, elc.). :

Por otra parte, una llamada “cultura planetaria” penetra en lo mds
intimo de nuestros hogares todos los dias y a todas horas, a través de los
medios de comunicacion, perfilando patrones de comportamiento, valores,
normas de conducta, etc. Con mas fuerza ahora que anles, se nos presentan
como modelo identidades externas.

Estas son solo dos dimensiones de esta compleja problemdtica que hace
resurgiy, con fuerza nuevamente, la problemdtica de la identidad. Esta la
relacionamos con las necesidades de las artes, en la medida en que el
PROCAI nace y se desarrolla en el CIDEA.

En las paginas de Suplemento Cultural se recogerdn todas
aquellas reflexiones, creaciones, elc., que puedan colaborar con
nuestra biisqueda de expresiones artisticas y culturales que partan
de nosotros mismos, y que respondan a nuestras necesidades.




El discurso del “macho” cuestionado

José Pedro Rilla

n un texto de 1978, incluido en El mundo

del trabajo, Eric Hobsbawm investigo la

iconog‘mjzla revolucionaria de fines del siglo

XIX y comienzos del XX y busco en ella las
mds probables 1mdgenes del hombre y la mujer. El his-
toriador inglés partio de un reconocimiento casi tan
Jfirme como la cautela que preside su discurnir por el
tema. Reconoce primero “el olvido”, por parte de la
historia, de la mitad femenina de la raza humana,
pero de inmediato aduvierte que para remediar la
deficiencia no basta ni es conveniente crear “una
rama especializada de la historia que se ocupe solo de
las mugeres, puesto que en la sociedad humana los dos
sexos son insiz,ambles ”. Astmismo, pretende que sean
estudiados sobre todos los cambios que han experimen-
tado “las formas de relacion entre los sexos, tanto en la
realidad social como en la imagen que cada sexo tiene
del otro” (). He alli toda una opcion: no desdena ob-
viamente a la mujer, admite y hasta denunca su
marginacion de fuerte raiz politica (en el amplio

sentido), pero no concibe su comprension historica .

como objeto auténomo de conocimiento.

Enrigorno ha sido ésta la opcion mds recurnida
por la historiografia, mucho mds instalada sobre la
asimetria y la dialéctica de la diferencia. Sin necesi-
dad de retwoceder hasta las Vidas de las mujeres

virtuosas de Plutarco, es claro que la literatura sobre
el tema articulo por mucho tiempo un “discurso del
macho” —segiin la expresion de Cecile Dauphin—
portador de una interpretacion de la mujer y lo
femenino. Y sin embargo, a fines de este siglo XX, una
historiografia tan reacia a lo social como la norteame-
ricana, tras haber montado mds de trescientos femi-
nist studies y sin el auxilio de la escuela francesa de los
anales, exhibe hoy, por vez primera, el atrayente
panorama de una postble historia de la sociedad. Debe
decirse, con todo, que no es seguro que esta vultima
version haya mejorado la comprension de la mujer en
la historia, pero sin duda ha reportado beneficios para
la historia en si misma.

Buena parte de la marginacion de la mujer
puede reconstruirse historicamente a partir de la cons-
titucion de la sociedad industrial y urbana contempo-
ranea. En el marco de la evolucion demogrdfica y de
la expansion de los controles de la natalidad, el
mundo industrial urbano separo el hogar del trabajo
(por lo que la mujer, una vez casada, “no trabaja”) y
ambienté un imaginario de roles diferenciados, reales
en las clases acomodads;fem bastante admatidos por
el conjunto de la sociedad y que no hicieron mds que
reproducir las diferenciasy las asimetrias. Mds alla de
esto la mujer “guardo” algunos roles, los que tnuvesti-
gados aun sin dnimo reivindicativo por las ciencias
sociales, pueden dar cuenta de los fenomenos hasta
ahora no muy estudiados. Piénsese por ejemplo, en el
circulo de significaciones que puede establecerse entre
la mujer “responsable de la cesta de la compra”, la
mujer reproductora y formadora del lenguaje “mater-
no”y la mujer receptora de buena parte de los mensajes
de la naciente publicidad.

A la fractura entre el hombre y la mujer e
expresa a lavezala culturay a la naturaleza—, ; se
agrega entonces una segunda version, la de una

fractura entre mujeres: la mujer militante de si misma
y de su género y la mujer “anénima”, “comin’”; no
tnconsciente sino con otra conciencia, por ahoramucho
menos explicita y documentable.

El trato de ambos “grupos” con el pasado es
lsgicamente diferente. Cuando sélo denuncia la pos-
tergacion, la perspectiva feminista hace historia dsi-
camente politica, y parece muchas veces responder a la
provocacion de Goethe: “Escribir historia es una forma
de deshacerse del pasado”.()

La mujer anénima, en cambio, de seguro mas
stergada, se vuelve mas visible en la histona social
y cultural y no dispone de otro recurso que su pasado
para forjar una version de si misma. La historia que
es también “discurso del macho”, parece todavia mads
preparada para estudiar lo publico que lo privado; lo
estatal que lo social; lo épico que lo cotidiano. Pero si
quiere “ver” a la mujeres y a través de ellas imaginar
una sociedad —incluso “otra” sociedad—, debe aten-
derse a lo privado, a lbo social y a lo cotidiano,
territorios donde las mujeres, mal que les haya pesado,
tienen mucho que decir. Es aqui donde cobra signifi-
cado el operativo de genderize —marcar sexualmen-
te— la nocion de sujelo para histonizarla 'y que nos re-
encontramos con las posibilidades heuristicas de la
memonia colectiva.

Hay un lote de temas historicos generales (de
historia social, politica, cultural) que no serian vist-
bles sin la mediacion femenina. Pero es obvio que para
acceder a ellos la historia no se basta a si misma. Tales
los casos, por ejemplo, de la medicalizacion de la
sociedad y los discursos sobre el cuerpo, de la educa-
cion, la familia y la estructuracion de la sensibilidad,
de las represiones, de la identidad, de la formacion y
reproduccion del lenguaje, de las formas mismas del
recuerdo y la memona.
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Con Eueo Barba:

“Hay que trascender al espectador inmediato”

Entrevista de Maria Esther Gilio

ugenio Barba es un italiano clisico.
Su cabeza trae a la memoria aquella
de frente alta, mandibula fuerte y
pelo abundante y ensortijado que
reiteran las esculturas italianas de
todos los tiempos. Nacido en 1936, en el
sur de Itala, fue en el norte de Europa
—Noruega, Suecia, Polonia y sobre todo
Dinamarca— donde formé el teatro lla-
mado Odin, uno de los mds interesantes
de este siglo. Alguna vez dijo: “El actor
debe cabalgar al tigre, no dejarse des-
cuartizar”. Ver su teatro es adquirir la
serena conviccion de que el tigre, aun des-
piadado y feroz, ha sido dominado.

Usted ha escrito un libro dedicado a Grotowsky, que
Bamé En busca del teatro perdido. ;En qué sentido se habria
perdido el teatro?

-Lo que yo consideraba perdido era el sentido que el teatro
tenia en las primitivas sociedades. Los grandes reformadores de
nuestro siglo son justamente personas que han tratado de darle un
nuevo sentido al teatro.

Usted a menudo nombra a Stanislawsky, Brecht, Ar-
taud, Grotowsky, pero nunca a Kantor.

-No, Kantor fue un gran director que hizo magnificos
espectdculos, pero lo que caracteriza a estos creadores es que ellos
han sistematizado sus ensefianzas en libros. Y eso es una paradoja.
Artaud no fue un gran creador de especticulos pero su libro es
grande. Aquéllos que usted nombra son hombres que han escrito
sus libros en forma tal que despierta en la gente que los lee una
especial adhesion, a menudo el deseo de seguirlos.

Grotowsky ha dicho, refiriéndose a usted: “él es mi vinico
discipulo, el iinico que ha sabido traicionarme”. ;En qué consis-
tieron sus “traiciones”?

-Antes que nada, los dos estamos del mismo lado. Es decir,
no hay separacion en lo esencial. Ambos tenemos la misma perspec-
tiva sobre lo que es la responsabilidad del teatro. Yo hice lo que debe
hacer todo discipulo: caminar con mis propias piernas hacia mi
mismo.

La diferencia estaria simplemente en que usted es Barba
y él es Grotowsky. g

81, dos personas diferentes, que han vivido circunstancias
diferentes. Eles polaco, ha trabajado con actores polacos, dentro de
un contexto catolico muy fuerte, bajo un gobierno bastante repre-
stvo. Yo soyitaliano y he vivido la experiencia de adaptarme a otra
cultura, la escandinava.

¢ Usted eligio esa cultura que es creo la contracara de la
suya, o fue llevado por el azar?

-Creo que la eligi. Cuando terminé el liceo me atraia lo que
veia como mds opuesto. El norte de Europa. Y el hecho de trabajar
en Noruega, Suecia y Dinamarca, viviendo una Jforma de exalio
idiomdtico, me llevé a soluciones que determinaban esas circuns-
tancias.

Cuando Hego'aNonﬁa eligié para su teatro a aquellos
alumnos que la escuela ofici habf: rechazado. jHabia en eso
una especie de desafio?

-No. Yo tomé lo que estaba alli porque no podia permitirme
otra cosa. Lo que finalmente decidia a favor o en contra de un actor
era su c?faa'dad de atenerse a la disciplina que yo exigia de los
actores. Forque las reglas de trabajo que imponia eran muy duras.
Lo que resolvia en favor de uno y de otro era, en definitiva, su
obstinacion, su vehemendia.

En el Odin se habla permanentemente de la pobreza

como de algo amental a su esencia: la pobreza, no como algo
soportado sino elegido. ;Qué sentido tiene la pobreza en su
teatro?

-El sentido de suprimir todo lo accesorio, lo superfluo, el
lujo. En definitiva solo debe quedar lo esenciall.

¢ Qué seria lo esencial?

La relacién entre el actor y el espectador, eso es siempre lo
esencial.

¢ Cudlseria la diferencia entre un teatro pobre en un pais
rico'y un teatro pobre en un pais pobre, ccmo son en general los
latinoamericanos?

Hayunagrandiferencia. El enun contextorico
hace teatro pobre rg haceflo que las agr?:tt:fs?:endas pueden permi-
tirle sino lo que estd eligiendo. Podemos decir que si queremos
luchar contra el espiritu del tempo, contra las tendencias de
nuestra época, debemos escoger lo contrario de lo que nuestras cir-
cunstanaas nos proporcionan.

¢ Entonces en América Latina, el teatro deberd tratar de

ser rico?

-S4, rico, pero no su %0 0 lujoso, ni siquiera rico a nivel
tecnologico. Rico si, en el cui con que se prepara un vestido,
un accesorio. Rico en capacidad para despertar asociaciones. Es
evidente que quienes viven en los paises ricos estin casi bombardea-

dos por cientos de espectdculos y representaciones de todo tipo. Para
ir mds alld de ese bombardeo debemos desnudar lo esencial. Esto
serd lo que nos permitird reflexionar, dialogar con nosotros mismos
sin que lo accesorio nos aleje de esa relacion fundamental.

El Odin suele invitar a maestros tradicionales. Ademds
de Grotowsky, Dario Fo. Me sorprendié ver entre los invitados
a Jean-Louis Barrault, un gran actor pero bastante tradicional.

-Barrault no es el inico actor tradicional que invitamos;
es, si, un aclor de leatro tradicional pero es un hombre que ha se-
guido su propia trayectoria, que nunca se dejé seducir por el poder
0 el dinero. Cuando lo echaron de la Comedia siguié haciendo lo
suyo en una carpa. Un actor, una persona inleresante.

Se habla del Odin como de “teatro antropoligico”. & Qué
significa exactamente?

-Yo no utilizé mucho este término. Au si'me ocupo de
aniropologia teatral, que es el estudio comparado de los principios
étnicos que caracterizan a los actores, lo cual es muy distinto. Yo
investigo sobre qué puede aprender un actor latinoamericano deun
actor chino sin repetir el estilo de éste.

Seb‘ataﬁadeiralaslnina'piwqucdetemd’mma
técnica y no a lo visible de la técnica.

-Claro. Ahora, yo creo que este término “antropologico”
que califica a Odin viene de nuestra propuesta de reflexion sobre
nosotros mismos. Al vivir en una época en que los valores no estdn
dogmdticamente establecidos no tenemos otra salida que la de
cuestionarnos permanentemente a nosotros mismos, tratar de in-
vestigar qué hacemos, qué nos pasa, de qué somos testigos. Todo
esto nos obliga a una experiencia existencial que nos leva en
definitiva a enfrentarnos con el hombre, el antropos.

Usted insiste en alguno de sus libros en las grandes
diferencias que hay entre los fniblicos. §{No hay nada que sea
comun a todos?

-Hay momentos, sélo momentos, comunes a todos. Silen-
cios que son asi. Siempre. Hay algunas escenas en el especticulo
que son acompanadas por una calidad de silencio que es comiin
a lodos los priblicos.

¢ Como puede diferenciarse ese silencio de otros silen-

cos?
-Es unsilencio en el que parece que todos respiran almismo
nitmo.
Como si se tratara de un solo cuerpo.
~Si, como si cada uno trascendiera su individualidad y
Jormara parte de una vinica, comin, experiencia. Yo vivi eso
Pasa a pdgina 4




Con Eugenio Barba:
“Hay que trascender al espectador
inmediato”

Viene de pdgina 3

cuando vi nacer a mi hijo. A pesar de que algunos estaban
actuando y otros sélo mirdbamos, algo muy fuerte nos unia. Algo
que se manifestaba en la respiracion de todos.

Usted en uno de sus libros se a condiciones
exteriores que determinaron el perfil del Odin. Elno haber sido
aceptados es una. Eso los llevé al aislamiento?

-No ser aceptado quiere decir no ser valorizado. Nadie
puede vivir sin tener algin valor para alguien. Y si no existe ese
alguien que vea tu valor, ti debes inventarlo. Inventar tu propio
valor. El Odin se invents algunos valores profesionales que el
medio no compartia y aun no comparte.

{Quién no comparte? 3 Dinamarca, por ejemplo?

-Europa no comparte. Estados Unidos no comparte. Para
nosotros es fundamental nuestra genealogia. No sélo Grotowsky,
que atin vive, sino Stanislawsky, Brecht, Artaud. Esto nadie lo
dice en el medio teatral. Pero ellos son nuestros interlocutores. Por
eso mosotros decimos que dialogamos con los muertos.

Ellos, como ustedes, no fueron aceptados.
-Todos ellos fueron marginados por la cultura dominante.

§Cémo se combina esto con la afirmacion de ustedes de
ser autodidactas?

-Ser autodidacta significa que no hay una persona que
dice: “esto estd bien”, “esto estd mal”. Tuvimos que fiarnos delain-
tuicién. Yo no tenia categorias. Ni pensaba en ellas. Solo pensaba
en dar a mis actores informaciones funcionales, operativas, que
resolvieran los problemas de dia a dia.

Usted habla en varios contextos de “cambiarnos a
nosotros mismos si queremos cambiar al otro”.

-Esta frase es la consecuencia de un rechazo que yo sent
hacia todos los que hablaban de cambiar la
sociedad: estudiantes, obreros, pero que no
daban el primer paso.

El primer paso era cambiarse a si mis-
mos.

-Evidente. Hay que empezar por lo que
estd mds cerca, que es uno mismo.

Nosotros, latinos, rechazamos bastante

japonesa, inglesa o de algiin pais latinoamericano.

la idea de la disciplina. Usted también es latino pero dice, sin
embargo, que “la disciplina nos hace libres” y que “nada es
posible sin disciplina”.

-Hablo de la disciplina que nosotros mismos nos impone-
mos para que nuestro cuerpo sea capaz de expresar lo que preten-
demos sin caer en una forma de exhibicionismo o de manierismo.
Nuestro teatro no existiria sin esta disciplina.

gQuéqm'erendea’ruskdesawndopropm “permane-
cer extranjeros”?

-Ser extranjero es tener la mirada nueva. Mirar siempre
con curiosidad la realidad del entorno, vencer la rutina. El
extranjero estd siempre atenlo a lo que lo rodea.

El Odin tiene, sin lugar a dudas, una posicion de
rebeldia. Ustedes lo dicen: “el teatro es rebelion”. Pero dicen
también algo que me parece un admirable ﬁn’ﬂa’[n'o de salud:
“hay que saber trasmitir el sentido de la rebelion sin ser
aplastado”. § Como lo hacen?

-Si tomamos de nuevo aquellos maestros de que habliba-
mos —Stanislawsky, Grotowsky, Brecht— veremos como ellos so-
brevivieron a pesar de estar siempre contra el poder. Eran maestros
en este arte. Hay una historia que escenifico Grotowsky, en este
sentido, muy inleresante. Se trata de un hombre que, encerrado en
un cuarto, intenta dia tras dia romper el muro con la cabeza para
poder salir. Un dia, al dar el golpe, cae hacia el otro lado. Ahi se
da cuenta de no hay mds muro. Su cabeza se ha transforma-
do en muro. Y éste es el peligro en la lucha. Hay un momento en
el que, de pronto, lo que pensamos que es la oposicion, la resisten-
cia, aquello contra lo cual luchamos, se ha convertido en una parte
de nosotros mismos.

Usted habla a menudo de aquellas personas que habitan

.mpro;ioampo. “Viajeros que cruzan el pais de la velocidad”,
dice. Yo diria que usted mismo es uno de ellos. § Qué dice usted?

-Es extrafio porque cada uno de nosotros ha encontrado
alguna vez una persona que no ce a nuestra cultura, pero
que al hablar, al colaborar con ella vemos que no im que sea
a persona es
Katsuko o Eugenio o Jean Louis, que viven en su propia biografia.

tienen en su inlerior una ia que hace desaparecer todo lo
que es superficial, exterior, Jolklorico.

A donde nos lleva el encuentro con estas onas del
é pers
“bais de la velocidad”?

-Es importante para el conocimiento de nosotros mismos;
el encuentro con el otro nos lleva por el camino de conocernos. T
no te conoces hasta que encueniras algo diferente y lejano a ti que
te obliga a reaccionar. Reaccionando te descubres. Y creo que aqui
estamos tocando uno de los dos aspectos de la identidad europea:
el deseo de conocerse a si mismos, que empezs con los Sfilosofos
griegos. El otro aspecto de esta identidad tiene que ver con el deseo

descansa un poco.

Apoya la cabeza, deja irte

olvidate del mundo, esa ganancia

sobre muro azul

olvidate

anudada transparencia en pano mas pano

olvidalos a todos, olvidate de t:.
Descansa un poco.

escansa, afiebrada la tex
tanto cansancio, tanta soledad
[desconstruida

[ concebrda

Silvia Guerra
Poeta uruguaya

de traspasar los limites conocidos.
¢El amor por la aventura?

-Si. En estos sentidos me siento profundamente europeo.

En este segundo as pienso que hay una diferencia
importante con las culturas orientales.

-Si, ellos tienen una serena aceptacion de los horizontes
marcados.

Emmwpeddado‘?uedodindioml!uawuﬁrau:ted
dijo algo asi como que “todos estamos aqui para descubrir
nuestro as, odiniano”. Pareceria que ahi estaba refiriéndo-
se al sentido del teatro.

-Odin es una divinidad guerrera escandinava con dos
aspectos. Uno muy destructivo, ya que Odin va al alaque para
matar. Y otro muy positivo, ya que es un chamdn que se cuelga del
drbol del conocimiento para a; el secreto de la escritura, 0
dicho de otro modo, para encontrar una disciplina que le permite
usar la totalidad de sus fuerzas.

En definitiva, Odin no es bueno ni malo.

-Sus oscuras fuerzas no son destructivas ni creativas;

d del ser humano como sean. La historia de nuestro siglo

entre los 30y los 50 muestra el triunfo de la barbarie, de las fuerzas
oscuras. Elteatro, segiin creo debe enfrentar al conocimiento de esas

fuerzas para tratar de entender de qué manera se las puede

disciplinar, transformar en algo constructivo.

# gc'latila,pa'austal,lareladénm'celadoryel
ersonaje

-¢Quéesel naje? Es algo ficticio, algo que existe para
que hablemos de ¢él, ahora, entre nosotros. Para el actor es el
instrumento que le permite desmontar acciones fisicas y vocales.

Y que pone limites también.

-Si, que pone limites. Es lo que permite al espectador
comenzar su proceso de creacion. Finalmente ;qué es el teatro? El
momento de creacion para el espectador. Claro que ese proceso de
creacién esté condicionado por lo que el actor hace. Por eso es
fundamental. Pero teatro silo existe si hay espectador. Con actor
solo no hay teatro...

Ustedhadidwquehacekab'opmlwquemel%
tmngOm"un. Nomquepudiemmarniﬁndimndom

-No, claro que no. Lo que digo tiene que ver con una
conciencia de trascendencia. Debemos stempre tratar de trascender
los espectadores inmediatos. Creo que nuestra responsabilbidad
alcanza también a los que no nacieron todavia.



