imdgenes historias visuales, de casas, campos, fiestas,
casorios, ausencias y presencias, nacimientos y muer-
tes, figuras trascendentes de abuelos famosos y padres
conquistadores.

Hasta que llegé el turno de Pedro. Més elegante que lo
habitual pero habitualmente sonriente, comenzé a leer
su trabajo, justo a tiempo, con imégenes de Entre Rios,
su infancia, abuelos, tios primos, el padre. Una historia
de nifio feliz, amado, en el campo. Pero una omisién
fundamental me hizo dudar todo el tiempo del armazén
de felicidad: la madre.

Pedro nunca la menciond, salvo en el final de la his-
toria, cuando con una pincelada maestra, narra el mo-
mento en que su padre lo llevé desde la Capital Federal
a Entre Rios, muy pequefio, con su abuela. Su madre
habia muerto. Un silencio uniforme en el aula conté la
historia de nuestro impacto, dado que jamds Pedro se
autocompadecié. Por el contrario, le rindi6, segtin sus
propias palabras, un homenaje por primera vez.

Y el mundo lo amparé. Se hizo querer, como en el aula
tuvimos que hacerlo nosotros.

Esa historia que lo tenfa atravesado y sin relato, lo colo-
¢6 autorizado por la legalidad universitaria, en la posi-
bilidad de ser escuchado, no con la afectacién catartica
sino con la solvencia de un muy buen “cuentacuentos”.
Le devolvimos un aplauso sentido con ldgrimas y obtu-
vimos una vez mds su sonrisa clara, agradecida porque
le dimos segtin sus propias palabras, la oportunidad de
ser escuchado en su verdad. Esa que el eligi6 y se esme-
r6 en contar, sin adjetivaciones intitiles, con descripcio-
nes que anotaron un Entre Rios cdlido y amado, un pa-
dre distante pero realista y una abuela llena de chacra,
animales y drboles, con juegos, cuentos y amigos que
dejaron a su madre en un punto a partir del cual, una
nueva vida naci6 para él, Pedro, despistado constituti-
vo, en la Universidad.

Narré con la materia del significante: imagen y sonido.
Su carrera. Balbuce6 su historia sin saber del efecto que
produciria ni en él ni en los compaiieros. Y mucho me-
nos en su profesora.

Una vez mds me equivoqué. No gang el primer premio,
otros compaifieros esmerados y cumplidores durante el
cuatrimestre, con brillo real, ganaron el 12 y 2° lugar.
Pero su brillo, sali6 tercero.

Estoy atenta siempre al sujeto de saber. No al saber. No
al objeto descarnado sino a quien lo porta y cémo lo
cuenta. Cémo lo integra al universo simbdlico del sa-
ber.

A veces la universidad da lugar a los “mads fuertes”,
como Pedro que en su esfuerzo por contar la historia
de su identidad, de su verdad oculta, hizo todo bien.
Afectado y sensible, nos pudo contar ya en el final los
recursos narrativos utilizados. Narré, narrdndose. Y se
llevé su diez.

Los TPs que suelo pedir en mi programa de COE o Intro a
la Investigacién, llevan drboles genealdgicos, relaciones
posibles, si existieran, entre las historias familiares del
TP final y la carrera elegida. Y siempre hay alguien que
se da cuenta de algo, alguien que subraya la importancia
de su identidad con la identidad de la carrera. Como si
as{ lograra encarnarse la verdad de una eleccién que se
juega a futuro, en el presente, desde el pasado.
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Existe la Universidad sin ese eslabén causado en el
mundo subjetivo de quienes la conformamos? Nos con-
tamos a nosotros mismos nuestra historia “institucio-
nal”? la que se apoya en la experiencia particular, que
nada tiene que ver con el saber académico sino el sa-
ber de si? Eslabonamos, nosotros a los alumnos con sus
sensibilidades y colaboramos asi con la eleccién de la
“carrera”?

Comunicar. Parece un verbo de lo comin. Lo simple.
Una legalidad con forma de saberes, ocultando y rebe-
lando cada vez las tramas entre lo ptblico y lo privado.
Entre lo que se profesionaliza y la pasién interior que
lo causa.

Primer afio en la Universidad, afio de conflicto, encuen-
tro, desencuentro entre discursos, ambivalencias, aban-
dono de carreras, cambios de una carrera a otra, viajes de
un pafs a otro, bisqueda de identidad hacia el futuro.

Tragedia y representacién. Algunas
consideraciones sobre el vestuario
teatral en la Grecia clasica

Laura Gutman

El primer documento que tenemos de la tragedia es “Los
persas” de Esquilo, (472.a.C.).

Las obras que se conservan de Esquilo nos revelan al-
gunos datos. En un principio hay un coro, dramatizado
seguin requiera la obra; sus cantos son elaborados y se
alargan mucho.

Aristételes nos informa que Esquilo redujo el elemento
coral y le dio el papel principal a la palabra hablada, lo
que sugiere que en la tragedia anterior los coros pudie-
ron ser ain mads largos.

4En qué tipo de representaciones se originaron estas
obras?, la tragedia toma sus historias en general de la
mitologfa. Estos relatos habfan sido tomados por ante-
riormente, por ejemplo Homero, del cual conservamos
La Iliada y La Odisea.

Aristételes considera el manejo homérico del mito como
prototipo de la tragedia.

Pero el mito habria sido tratado por varios poetas liri-
cos y pareceria ser que desde una fase primitiva habria
caracterizado a los himnos y otros tipos de poesia coral
lirica que incluyen narrativa.

En cuanto a la representacién, su origen se atribuye a
los himnos corales en honor a Dioniso, los llamados
“Ditirambos”.

Estos Ditirambos probablemente incluian narrativa, y
eran guiados por el “Corifeo”, o jefe de coro.

Ahora, ;Cémo puede convertirse en drama una repre-
sentacién coral que segtin lo que podemos deducir se
basaba en cantos y danzas de gran extensién?, en prin-
cipio cabe aclarar que estas representaciones eran fun-
damentalmente miméticas, es decir cercanas a lo que
hoy llamamos la pantomima del actor, es decir el actor
“mima” la accién, la reproduce gestualmente.

Se supone que un primer actor se separ6 del coro, asu-
mié un papel trdgico y dirigi6é discursos al coro. En re-
sumen, dejé de cantar o mimar una historia y comenzé
a dramatizarla.
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Aristételes agrega que la tragedia usaba ademds el ad-
jetivo de Satirikés (satirico), dice que la tragedia empe-
zando con mitos cortos, tramas y relatos, y un lenguaje
ridiculo, tardé en dignificarse por medio de un cambio
de su “estado satirico”.

En este punto asoma la imagen de una cabra, como una
figura grotesca.

Los miembros del coro eran “cantores-cabra”, tra-
goidoi.

iSe llamaban asi porque cantaban cubiertos con pieles
de cabra, o porque se les premiaba con una cabra, o por
su relacién con el sacrificio de una cabra, o porque iban
disfrazados de demonios caprinos?, todo esto suena
atractivo.

Sabemos que algunos llevaban cola de caballo, y en ge-
neral estaban concebidos como peludos y lujuriosos.
Desde el punto de vista del ciudadano, la importancia
del culto dionisfaco hacia de la asistencia al teatro una
actividad incuestionable.

Desde el punto de vista de los artistas, actores, tragedié-
grafos y comedidgrafos, las grandes Dionisias resulta-
ban una instancia de reconocimiento y eventual consa-
gracién que motivaba su participacién en ellas.

Las obras presentadas constaban de tres tragedias y una
obra satirica. Sabemos que a la trilogia de Esquilo que
denominamos Orestiada, le seguia la obra satirica “El
Ciclope”, lamentablemente hoy perdida, y seguramente
habia una relacién de género entre ambas formas. Las
tres formas, junto con la comedia, permanecieron desde
el principio como parte del culto a Dioniso.

Segtin Vernant, J.P. y Vidal Naquet, la tragedia no fue
s6lo una forma de arte, sino una institucién social que
la ciudad por la fundacién de los concursos trégicos,
sitda al lado de sus 6rganos politicos y judiciales, por
lo tanto, “La tragedia nace cuando se empieza a contem-
plar el mito con ojos de ciudadano”.

Hacia el siglo V a.C. la tragedia se habia vuelto seria,
politica y religiosa como parte de un culto; y sin duda
era al culto al que debia sus mdscaras.

La tragedia incorporaba rasgos rituales si lo exigfa la
accidn, interpret6 mitos impregnados de cardcter reli-
gioso, y una tradicién de pensamiento sobre grandes
problemas del destino humano y del gobierno divino,
tal es el caso de Antigona de Séfocles.

Para dilucidar el tema de la representacién contamos
bdsicamente con las siguientes fuentes: descubrimien-
tos y conclusiones de la investigacién arqueoldgica, tra-
dicién posterior sobre el teatro y los textos de las obras
en si mismos.

El primer teatro construido en piedra fue una obra de
fines del siglo IV, en la década que vio a Atenas caer bajo
el dominio de Macedonia, el lugar fue remodelado casi
completamente en los siglos posteriores.

Durante la mayor parte del siglo V las representaciones
tenfan lugar en el teatro de Dioniso al pie del acantilado
meridional de la Acrépolis.

Los escenarios de los teatros, que representan a actores
y miembros del coro vistos fuera de escena, antes o des-
pués de larepresentacién aparecen en las primeras obras
de Esquilo. Pero existe el problema de distinguir entre
dibujos de actores representando papeles del repertorio
heroico y escenas que muestran las figuras heroicas mis-

mas, con el artista influido quizé por la representacién
dramadtica en su forma de imaginar la escena

Para diferenciar si lo que se nos estd representando en
la figura son escenas teatrales y no escenas miticas, de-
bemos tener en cuenta elementos de la representacién
misma, algunos rasgos teatrales como méscaras, escenas
con vestuario y la presencia del musico que acompana-
ba la escena (auletes). Asi y todo tendremos que lidiar
con el juego de la imaginacién del artista y las conven-
ciones dentro de las cuales trabajé.

En relacién a los textos de las obras nos encontramos
con problemas parecidos a los que encontramos cuando
tratamos de interpretar las escenas pintadas en los jarro-
nes: jc6mo separar la experiencia teatral propuesta por
el dramaturgo en los textos de lo que habia en concreto
frente a los ojos del espectador?

La forma circular de la orchestra (espacio destinado a
las representaciones del coro y que ocupaba el centro
de la escena) estd relacionada con las danzas en anillo
de la celebracién popular griega primitiva, y el modelo
de danza tradicional se mantenia en la danza en circulo
del ditirambo del siglo V. El baile en forma y espacio
circular con una multitud de espectadores rodedndolo
figura en el escudo de Aquiles en la Iliada.

La sensacién de espacio abierto invade las representa-
ciones trdgicas. Abierto no solo en relacién a la luz del
cielo, sino también con puntos de vista abiertos mds alld
de la gran orchestra.

Por detrds tenemos el edificio llamado skene, y a cada
lado del mismo en el espacio entre el edificio y los es-
pectadores, los dos pasillos abiertos por los que entra-
ban los actores en escena desde fuera del teatro.

La skene es considerada como limite de la escena de
accién y en ciertos momentos parte de ella. Podia repre-
sentar un edificio, cominmente un palacio o un templo
o el fondo de una escena marina o montaiiosa. Se tra-
taba de una construccién sélida de madera, que podia
quitarse entre festivales. Es probable que este edificio
funcionara como almacén de méscaras y vestuario. Se
hacen entradas a escena desde alli, y la escena de ac-
ci6én ahora queda claramente enmarcada como fuera de
sus muros. Las escenas interiores s6lo podrian haberse
representado como cuadro.

Para el teatro ateniense del siglo V a.C. podemos imagi-
nar entonces a los actores hablando y moviéndose en su
mayoria frente al edificio de la skene y cerca de ella, en
una plataforma baja entre la orchestra y el edificio.
Otra de las funciones de la skene pudo haber sido pro-
yectar la voz de los espectadores y disminuir las exigen-
cias vocales dadas por la amplitud y dimensiones del
espacio teatral. También como parte del escenario, era
el lugar donde ocurrian aquellos acontecimientos dra-
maéticos que no podian representarse a la vista de los
espectadores. Por ejemplo, la muerte violenta, tiene su
lugar, dentro de la skene y el impacto dramatico en los
gritos de muerte de la victima y la pasién controlada del
discurso del mensajero. A veces la parte exterior de la
skene podia representar, como se dijo, un edificio, o el
fondo de una escena.

El espacio teatral del drama griego estaba despojado de
objetos. Los actores no se vefan limitados por elementos
que definieran u ocuparan el espacio.
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Los objetos no se usaban para crear ilusiones ambienta-
les, sino por sus cualidades dramaticas, por ejemplo, el
vestuario con el que Agamendn es asesinado en la “Ores-
tia” (trilogia de Esquilo). La indumentaria pirpura que
Agamendn lleva hasta su muerte, figura constantemente
como imagen, a menudo como una red. En el lenguaje
de la primera obra, vinculando la muerte de Agamenén
con la caida y saqueo de Troya; y en la segunda es exhi-
bida a los espectadores por Orestes tras la muerte de su
madre: “...extiéndela y de pie en circulo exhibe el ob-
jeto que atrapé a un hombre...” (“Coéforas”, 980-1020).
Como simbolo de la ambicién de Agamenén.

En Séfocles las vestimentas se perciben como foco de
ataduras y sentimientos humanos poderosos en torno
de los cuales evoluciona gran parte de la accién dra-
maética.

Un ejemplo de esto es la hebilla de Yocasta con la que
Edipo se quita los ojos o la cuerda del vestido de Anti-
gona con la que ella se quita la vida.

Con respecto a los actores y su forma de actuacién, lo
primero para destacar es que todos los actores y miem-
bros del coro eran varones: es decir que los papeles fe-
meninos eran representados no por muchachos, como
en el teatro de Sheakespeare, sino por adultos. Por lo
tanto tendremos que imaginarnos no solamente pape-
les femeninos que transmiten una sensacién masculina
como la “Medea” de Euripides representados por hom-
bres, sino roles claramente femeninos como Ifigenia o
Helena de Troya.

La dnica experiencia teatral comparable la encontramos
en los teatros japoneses “No” y “Kabuki”.

En su estudio sobre el desarrollo de la tragedia, Arist6-
teles registra la introduccién de un segundo actor por
Esquilo y un tercero por Séfocles.

En cuanto a la apariencia teatral del actor, su vestuario y
su mdscara, sabemos que todos los actores, estén repre-
sentando papeles hablados o silenciosos, como asi tam-
bién los miembros del coro usaban mascaras: incluso la
palabra prosopon no solo quiere decir “cara” y “madsca-
ra” sino también “personaje” en el sentido teatral.

No debi ser facil encontrar gran nimero de voces edu-
cadas capaces de reunir las exigencias vocales de texto
y teatro. Las mdscaras eran completas y cubrian la par-
te delantera de la cabeza, con pelucas pegadas. Tenfan
como una bocina para amplificar y proyectar la voz. Las
madscaras del siglo V a.C. estaban hechas de lino u otro
material flexible endurecido y pintado. Las pinturas en
cerdmica son el tnico documento ya que no se ha con-
servado ninguna mdscara.

Ademas de darnos en términos generales una buena idea
del aspecto de las mdscaras, estas escenas en cerdmica
ayudan a construir la imagen de la vestimenta del actor.
Esta imagen es la de una vestidura cada vez mds elabo-
rada y estilizada. Las escenas mds antiguas muestran a
los actores o miembros de coros generalmente con un
chitén largo hasta los tobillos y un himatién més pesa-
do sobre aquél. Hacia finales del siglo V a.C. los actores
aparecen vistiendo trajes de materiales pesados y elabo-
radamente decorados, con mangas que se alargan hasta
la muifieca, ya que al principio no habfa mangas como
tampoco las habia en la indumentaria fuera del teatro,
pero a partir de ese momento las mangas aparecen como
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un rasgo caracteristico de la indumentaria teatral.

Las creaciones ricas y de modelos elaborados llevadas a
cabo en prendas con mangas son la marca del actor ves-
tido para representar un papel, y es probable que esto
tenga que ver también con su proyeccién gestual.

En relacién al calzado, las escenas de los jarrones dejan
en claro que los actores estaban o descalzos o bien con
botas o zapatos de cuero flexible con suela fina y plega-
do hacia arriba en la parte de los dedos.

En los teatros helenisticos y romanos los actores lleva-
ban zapatos y botas con suelas altas y tacones para pro-
porcionarles una estatura superior. En el siglo V a.C. la
bota del actor se llamaba kothornos.

Por los datos recopilados podemos imaginar la idea del
impacto visual del actor. Pero ;qué datos tenemos en
relacién a su actuacién? Es lo que podemos inferir sobre
los textos de la obra en relacién con el actor, su traje y su
madscara. Es decir lo que deviene de la relacién del texto
dramético con el texto espectacular.

Las descripciones de actores japoneses en los teatros
No y Kabuki, como también la de actores del teatro de
Sheakespeare, pueden dar una idea de esta experien-
cia.
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iApocalipsis now? A propésito del filme
Entre los muros

Alberto Harari

Hay veces que una pelicula se estrena en un mercado,
justo cuando una problematica se discute en ese lugar y
resulta similar a la tratada en el filme. Casualidad o no,
Entre los muros, de Laurent Cantet, hizo su aparicién
en las salas portefias, alld por abril de 2009, cuando el
debate acerca del sueldo docente resonaba (y resuena
constantemente) entre los argentinos.

Cantet se hizo muy conocido en 1999, especialmente en
Argentina cuando, en el marco del primer Festival de
Cine Independiente de Buenos Aires, se alzaba con el
mdaximo galardén de esa edicién con su filme “Recursos
humanos”, acerca de la lucha sindical en una fébrica y
el enfrentamiento sufrido entre un padre y su hijo, ope-
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