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ESTO NO ES UN PROLOGO

Mauricio Kartun en La vis cdmica le hace decir a Berganza que “Los autores
son capaces de ponerle al mar un cartel que dice mar”. Pues con los criticos

e investigadores pasa lo mismo. Un libro que habla por si solo, que tiene una
estructura clara como el agua, que tiene la suficiente honestidad para poner
continuamente en evidencia sus relaciones intertextuales, las reticulas del
pensamiento. Que es capaz de evidenciar sus aportes didacticos sin convertirse
en un manual de instrucciones (qué tipo de prologo puede necesitar?

Por eso estas palabras son mas una demostracion de carifio que un analisis
sesudo. Mas un abrazo de agradecimiento que un despliegue de pensamiento.

Victor Hernando ha atravesado al teatro argentino de manera sigilosa
y constante. Representacion viviente de la figura del artista investigador en la
misma linea que Eduardo Pavlosky, Cristina Moreira o Angel Elizondo (por
poner algunos escasos cjemplos de una larguisima lista), piensa a la teoria,

a la historia y a la pedagogia desde la propia praxis artistica. Es un filosofo

y maestro de la escena a quien pude conocer hace ya muchos afios y que se
consolid6 en mi biblioteca personal con la emblematica revista Movimimo y con
un merecidisimo premio al ensayo que le otorgd la Asociaciéon Argentina de
Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT) alla por 2016.

A veces los premios son una decoracién mas en el estante del bafio. A
veces, impulsan virtuosamente la produccién a partir del reconocimiento a un
trabajo valiosisimo, que ni el mismo autor consideraba en su justa medida. Esto
ultimo es lo que sucedié con “Dramaturgias del Mimo” en aquel concurso en el
que tuve el honor de ser jurado.

Poco tiempo después Jorge Dubatti gané por concurso publico la direccion
del Instituto de Artes del Espectaculo. Con la generosidad que lo caracteriza,
me ofrecié sumarme al equipo de gestion. Y en la primera reunién que tuvimos
nos pusimos de acuerdo en algo que se caia de maduro: el Instituto necesitaba
un Area de Investigaciones en Mimo vy, al frente de ella, deberia estar Victor.

Me gusta imaginar que en este espacio se sembro la semilla para el libro
que aqui NO prologamos. Un volumen que recoge una actualizacion necesaria
de la historia, pero que a la vez despliega una propuesta muy original para la
produccion artistica.

Sé que al principio prometi no ponerle carteles al mar, pero como le

pasaba a Oscar Wilde, puedo resistir todo menos la tentacion.
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La historia del teatro en Occidente peca de hacerle demasiado caso a
Aristoteles. Cuando ¢él afirma que lo mas importante del teatro es el texto y que,
de ser necesario, puede incluso obviarse el acontecimiento teatral, le hacemos
caso porque... es Aristoteles.

Pero por suerte la historia se reescribe todo el tiempo. Si Florence Dupont
llama a nuestro fil6sofo griego “vampiro del teatro”, es porque el éxito de su
propuesta textocentrista dejo por fuera de la historia, durante muchos siglos, a
una extraordinaria cantidad de poéticas teatrales. O, si las incluyo, fue mas bien
como un arte menor y degradado.

Por ello, ese primer gran capitulo del libro de Hernando en donde se
dedica a historizar al Mimo moderno, es absolutamente indispensable para
reescribir la Historia de las Poéticas Teatrales en Occidente. Me atreveria a
decir, incluso, que sin los aportes de Jacques Copeau, Suzanne Bing y Etienne
Decroux es muy dificil intentar comprender el teatro de los tltimos dos siglos.

Con mucho tino, cuando Victor aborda esta cuestion lo hace mencionando
a “la palabra cuestionada” y no al “exilio de la palabra”, porque lo que la segunda
mitad del siglo XIX comienza a poner en discusion no es un binarismo del estilo
el texto st o el texto no, sino un cuestionamiento respecto de su lugar jerarquico y
central en el mundo teatral.

Pero esto mismo que sucede en términos globales sucede en términos
locales. La historia “candnica” del teatro argentino marca como su inicio
fundacional el mimodrama del Juan Moreira realizado por la compainia de los
hermanos Podesta en 1884, infinitamente menos estudiada que la version
hablada que realizaron dos afios mas tarde. Si pongo candnica entre comillas
es porque, hoy dia, esta afirmacion estd siendo fuertemente cuestionada;
basta mencionar la reciente tesis de doctorado que ha defendido Maria Belén
Landini, de donde se desprende que el inicio del teatro nacional no deberia
pensarse desde el circo criollo, sino a partir del trabajo de Ambrosio Morante
(1784-1837), en la gesta misma de nuestro Estado nacién.

Pero volviendo a lo que nos convoca, ¢cuanto se ha estudiado de la poética
del mimodrama en Argentina? ;Qué relevancia tiene en las clasicas historias de
Luis Ordaz, Osvaldo Pellettieri o Ratl H. Castagnino?

Exceptuando a Beatriz Seibel, su presencia es escasa, en el mejor de los
casos. De ahi la gran importancia del capitulo 2 del libro de Hernando. Hacer
Historia llamando a las cosas por su nombre, aportando datos y evidenciando
la investigacion que atn falta por hacer, contrastando la memoria colectiva con

los documentos ayuda a enmarcar el punto de partida para el pensamiento que
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se despliega a partir del capitulo 3. Porque es ahi donde aparece el aporte mas
original de Victor.

El segundo tercio del libro va a proponerse un desafio del que va a salir
triunfante: proponer pistas para pensar la poética del Mimo, tanto en su
produccién dramatirgica como en su técnica corporal. Retomar a los grandes
maestros del siglo XX no es solamente un acto de erudicion, sino que es aqui una
voluntad antropofagica que le permite “pensar con” y no “pensar a partir de”.

Victor trabaja desde un decolonialismo productivo, merced al cual ni le
rinde pleitesia a los monstruos sagrados europeos, ni borra de un plumazo su
existencia. La tercera posicion consiste en apropiarse de manera explicita de
sus teorias y readaptarlas para el propio pensamiento creativo, que toda teoria
requiere.

Por eso, cuando habla de Gramatica corporal, remite evidentemente a
Decroux, pero sin limitarse a reproducirlo. El Mimo como poética y el Mimo
como técnica de entrenamiento disputan una batalla que en este volumen logra
una sintesis, que consigue incluir armoniosamente el texto, la voz hablada, el
cuerpo y el gesto en una unidad multiplicadora.

Pero el plato fuerte esta en el Gltimo tercio del libro. Desplegada la
historia, desplegada la teoria, Hernando se encarga ahora de proponer su
propia poética y pedagogia. Y esta propuesta enlaza armoniosamente teoria y
praxis teatral.

El conocimiento que nace en los libros se pone a prueba en el escenario;
a su vez, la escena y los cuerpos en la escena conforman una cantera fértil
para el desarrollo del pensamiento. Artista e investigador se confunden en un
UNO indisociable desde el cual se escribe, poniendo en evidencia los procesos
creativos, contando la génesis de los trabajos, proponiendo herramientas
formativas y elaborando construcciones abstractas de pensamiento.

Un libro de pedagogia del Mimo que no es un recetario de Dona
Petrona. Una propuesta poética que reconoce sus vinculos rizomaticos tanto
con los maestros europeos y latinoamericanos, cuanto con la cantera mitica
argentina.

Una propuesta, en fin, que viene a visibilizar una vida de trabajo constante
que sigue reinventandose, cuestionandose y abriendo nichos para futuras
investigaciones.

Este NO prologo es entonces un aplauso de pie al trabajo de Victor,
un agradecimiento a su generosidad y paciencia, un abrazo en equipo y una

revoleada de camiseta al mejor estilo de hinchada de fatbol donde la pasion, el
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reconocimiento por el presente y la expectativa por el despliegue infinito de la

produccion futura se sintetizan en un mimodrama de que es un grito de gol.

Maria Natacha Koss
Instituto de Artes del Espectaculo
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PRESENTACION

Clonocer acerca del surgimiento del Mimo' como género auténomo dentro del
ambito de las artes teatrales e identificar cuales eran las fuentes inmediatas de
lo que se definia con este nombre fue una de las preocupaciones al iniciar mis
estudios alla por la década de los setenta.

Ese interés fue tomando forma a partir de diversas indagaciones que se
publicaron en la revista Movimimo, fundada en 1979, y mucho después reunidas
en el libro Mimografias* donde se intentd dar cuenta del modo en que el Mimo
habia evolucionado y de las variadas manifestaciones que convivian, como aun
hoy lo hacen, bajo esa designacion.

Por un lado, propuestas innovadoras y originales, junto a mimos mas
clasicos y formales, que también sobresalian por su alto nivel creativo. Por otro,
un amplio espectro de mimos y mimas que insistian en férmulas agotadas,
algunos incluso con gran dominio técnico y disciplina profesional que no los

salvaba del tedio y la falta de creatividad.
Un tema que llamo la atencioén en ese entonces es el que se refiere a las

distintas definiciones con las que se pretende caracterizar al arte del Mimo,

recordemos dos de ellas.

La primera: “el Mimo es el arte del silencio”. Aqui no se aclara si el mimo
debe hacer el menor ruido posible cuando actta, o si es un artista que trabaja
en una biblioteca o tiene colgada arriba de su cama la célebre fotografia de la
enfermera llevandose el dedo indice a los labios pidiendo la sacrosanta afonia.

La segunda: “teatro mudo”. Y para comentarla, qué mejor que la cita
que Gilda Navarra (Puerto Rico 1921-2015), discipula de Etienne Decroux y

pionera del Mimo en la isla caribefia, incluye en su libro Polimnia®:

Utilizamos, siguiendo a Jean Dorcy (1961), Mimo con mayUscula para el género y mimo, o
mima, con minuscula para él o la intérprete.

Mimografias. Un recorrido por la historia, la teoria y la técnica del Mimo y la pantomima.
Publicado por el Centro de Investigaciones del Mimo y Ediciones Vuelo Horizontal. Buenos
Aires, 1996. Con algunas imprecisiones y muchas omisiones, fue un modesto aporte
producto, mas que de mi conocimiento del tema, del inexplicable apasionamiento que
aun hoy siento por todo lo relacionado con el Mimo y el movimiento expresivo.

Hermoso y agotado libro que Gilda Navarra me obsequié durante el Primer Festival
Internacional de Mimo y Teatro Fisico en el Caribe, al que fui invitado por Ivan Olmo, su
director, en 2001.
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Uno no se convierte en actor mimo por el mero hecho de no
hablar —dice Decroux— eso seria muy facil. Si ese fuera el caso uno

podria poner personas mudas en escena y decirles: jactien!...*.

Es necesario reconocer que, aun hoy, cuando se dice Mimo, la mayoria de
la gente piensa en Marcel Marceau (Francia 1923-2007). Gracias a su maestria,
y como consecuencia seguramente no deseada por €l, su estilo se convirtié en un
arquetipo.

Infinidad de imitadores transformaron la riqueza de su poética y su
expresividad corporal en un catalogo petrificado, quizas una de las causas de la
indiferencia, e incluso la ausencia de los espectadores a todo espectaculo que se
presente como perteneciente a este género.

Otra cosa es proponer al Mimo como un teatro corpéreo que no excluye
la palabra. No se trataria del mimo de la mudez forzada, como tampoco del
mimo limitado a traducir las palabras a través de muecas, ademanes y todo tipo
de gesticulaciones elementales, y menos atn en la necesidad de uniformarse

pintandose la cara de blanco y usando una remera a rayas.
Cuando un arte es cuestionado, cuando una tradicion se derrumba, algo

nuevo se construye. Y en la aceptaciéon del Mimo como teatro, es donde se

puede visualizar la tan reclamada autonomia del Mimo como género.

Muchos vinculan al Mimo con mimica o imitacién. Mimica como
gesticulacién chabacana, imitacion como copia burda o burla callejera.

También se usa la palabra pantomima para hablar de un mimo grotesco o
rudimentario.

Originalmente el Mimo era un subgénero teatral de base literaria. Es
Etienne Decroux (Francia 1898-1991) el que certifica esta realidad historica al

995

agregar el término “corpéreo’ para establecer diferencias.
En el libro Mimografias figura un texto que reproducimos a continuacion,
ya que creemos hecha luz sobre este aspecto fundamental en relacion con el

caracter del Mimo antiguo.

En Grecia, como también ocurri6 luego en Roma, se llamé Mimo

a un género subliterario en el cual los actores no llevaban la

Navarra, Gilda. Polimnia, p.48.
"Corporal” en francés se escribe corporelle, mientras que corporel se traduce al castellano
como "corpdéreo”. De lo que se deduce que Mime Corporel es "Mimo Corporeo”.
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tradicional mascara de lino, sino que actuaban a cara descubierta,
lo que conferia a la gesticulacion facial una importancia
superlativa. Pero hay que tener presente que los actores de Mimo
hablaban®, es decir, una obra con didlogos verbales en la que la
mimica facial, la gesticulacién manual y el movimiento corporal
ocupaban un lugar de suma importancia.

Por otra parte, en Grecia se llamo pantomima a todas aquellas
danzas o movimientos corales que, incluidas en la tragedia o

en la comedia, participaban de la accién dramatica aportando
solamente el movimiento.

Es evidente, entonces, que, tanto en la época helénica como en

la Roma imperial, no existia ningin impedimento para que un
mimo o mima hablara; consistiendo la principal diferencia con
los demas géneros dramaticos, en que en los mimos generalmente
no se usaban mascaras, ni tampoco incomodas togas o rigidos
coturnos, caracteristicos del actor clasico, y en que los personajes
femeninos eran interpretados por mujeres.

Vemos asi que, histéricamente, el nombre que mas exactamente
define al Mimo de nuestros dias es el de pantomima, que significa:
“todo aquello que puede expresarse a través de la mimica” o con
mayor propiedad: el arte teatral que se expresa principalmente
por medio del movimiento, el gesto y la accion.

Ciabe ahora preguntarse como, a pesar de esta realidad’, existe
quien utiliza el término pantomima para calificar peyorativamente
la mala actuaciéon de un mimo.

“Hace mucha pantomima...” dicen los ocasionales criticos
cuando ven a una mima o mimo poco habil recurrir con excesiva
frecuencia a la gesticulacion manual o facial para explicar una
idea que requeriria, usando el movimiento corporal totalizante,
un mayor esfuerzo de resolucion.

Para entender el porqué de este error conceptual, debemos

hacer una breve referencia a Etienne Decroux considerado, por

sobradas razones, el creador del Mimo moderno.

& Ver: Papiro de Oxyrrinco, 413 (S.I/Il D.C) en: La Escena Romana, EUDEBA, 1964.
7 Melero, Antonio. Revista Estudios clasicos, ISSN 0014-1453, Tomo 25, N. 86,
1981, pags. 11-38. En: https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/729

Victor Hernando

13



Decroux rechazaba los estereotipos de la pantomima blanca con
sus pasos y movimientos casi semejantes a los del ballet®. Por ello,
utilizar la palabra pantomima para designar su particular modo
de expresion lo hubiese encasillado en un estilo que le resultaba
totalmente ajeno. Sabia también que la palabra Mimo no habia
sido utilizada exclusivamente para designar un género no verbal.
Eligi6 entonces para designar a su disciplina el nombre de Mime
Clorporel® para explicitar que se trataba de un arte que centraba

en la corporalidad su capacidad expresiva'’.

Mucho de lo que se conoce hoy como Mimo es solo un pariente
empobrecido de la que Jacques Lecoq caracterizé con el nombre de
“pantomima blanca”, cuyos referentes mas destacados fueron Joseph Grimaldi
(1778-1837) y Jean-Gaspard Deburau (1796-1846), y que llevaron a la cumbre
expresiva mimos geniales como Charles Chaplin, Buster Keaton y Marcel
Marceau, entre otros. No es precisamente por ellos que se identifica a la
pantomima con un repertorio de ademanes y muecas propios de juegos como
“digalo con mimica”.

Como Etienne Decroux lider6 el cuestionamiento a la pantomima
decimonénica, algunos creen que la oposicién de base es entre Mimo y

pantomima, sin embargo:

... Decroux, opositor extremo de todo lenguaje declamatorio,
utilizo la palabra pantomima para condenar todo uso abusivo de la
gesticulacion facial o manual, y todo esteticismo Barroco opuesto
a su principio de ascetismo del movimiento.

El tiempo pasé, y asi como hoy ya no decimos cinematografia
sino simplemente cine, tampoco decimos Mimo corpdreo sino

simplemente Mimo; Mimo para designar al género y mimo o mima

En realidad, lo que Decroux rechazaba era: a) la pantomima arlequinada inglesa cuyo
referente mas destacado es Joseph Grimaldi; b) el Mimo gestual que utilizaba el ballet-
pantomimay c) la pantomima de Jean Gaspard Deburau, que algunos llaman “blanca’,
que provenia de la tradicion francesa del siglo XIX.

Llama Mimo Corpéreo (recupera el nombre de una materia que Suzanne Bing dictaba en
la escuela de formacién actoral de Jacques Copeau) a su compleja e inédita manera de
abordar el trabajo corporal.

10 Mimografias, 1996.
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para designar al intérprete, aunque nada nos impide designar

a nuestro arte con el nombre de pantomima. En suma, ;Mimo

o pantomima? No creo que sea muy importante. Sabemos, con
seguridad, que nuestro arte es eminentemente corporal y debemos
explorar ese canal expresivo-comunicativo de la manera mas
exhaustiva posible, para que la actuaciéon de un mimo conmueva

mas alla de etimologias'".

Los mimos pueden utilizar estéticas o estilos de actuacion muy
diferentes, pero lo que vemos con este nombre en casi toda Latinoamérica
son reproducciones (clonaciones), aparentemente cuidadas en lo que respecta
a vestuario y maquillaje facial, que basandose en una apropiacién de rasgos
superficiales de la tradicion no alcanzan niveles innovadores en lo creativo y en
lo corporal.

El Mimo “analdgico” o “ilusionista” (no lo llamo pantomima), que
encarnan algunos remedos de Marceau, lo “dice” todo y no brinda la
posibilidad de una lectura diversa y subjetiva por parte del espectador.

El Mimo que me interesa, mas alla de las singularidades estéticas de
cada creador, es el que se asienta en un lenguaje corporal que hace raiz en la
modulacién dindmica de la accion'* en un entramado de situaciones dramaticas.

Este Mimo teatral es producto de una transformacion continua de los
aspectos formales con los que se materializa el relato en busca de la sintesis y la
condensacion expresiva.

Esa modulacién dinamica es la sustancia de nuestra dramaturgia que, por
otra parte, adquiere su maxima potencia cuando entra en juego la oposiciéon
complementaria que solo puede lograrse con el didlogo corporal que se produce
en la interaccion de dos o mas mimos.

Ademas, en esta concepcion del Mimo teatral aparece con insistencia el

concepto de Mimo dindmico®, idea que va mas alld de la mera dinamica del

1
12
13

Mimografias, 1996.

V.6- Factores nucleares de la teatralidad corpdrea.

Lo que llamamos aqui Mimo dinamico es un concepto mas abarcativo del que Jacques
Lecoq llama mimodindmica en el contexto de sus investigaciones sobre el acto de mimar
la dinédmica de los elementos de la naturaleza (agua, fuego, tierra, aire), de distintas
materias y materiales, animales, colores, sonidos, etc., hasta encontrar el estilo propio de
ser alguno de esos elementos.
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movimiento para incluir la dindmica del disefio corporal y la accién, junto a la
dinamica de la composicion espacial, luminica, sonora, entre los aspectos mas
relevantes de toda puesta en escena.

Se hace necesario, entonces, preguntarnos si creemos o no que ¢l Mimo
es un arte teatral o solo puede manifestarse en el contexto de una situaciéon
anecdotica, breve y efectista que gira alrededor de destrezas y técnicas
ilusionistas'* como simular una pared, una caminata en el lugar, una marcha
contra el viento, tirar de una soga o cualquier otra cosa parecida.

Trataremos de responder algunas de estas cuestiones en este libro
que comienza con una brevisima resefia sobre el surgimiento y la difusion,
promediando el siglo XX, de lo que hoy conocemos como Mimo. Luego,
poniendo en entredicho al persistente portenocentrismo, incorpora informacion
sobre otros importantes pioneros provenientes de distintas provincias de
nuestro pais y sobre nuevos cultores del género que habian quedado afuera del
panorama sobre Argentina reflejado en Mimografias.

Lo que sigue, Para pensar en un Mimo teatral, son algunas preguntas y
especulaciones que tratan de armar el eterno rompecabezas que nos plantea el
Mimo.

Para terminar, los cuatro capitulos con los temas que justifican esta
publicacién: Dramaturgias del Mimo, en donde se repasan las notas particulares
del proceso creativo en un teatro corporal. £l Mimo dindmico, que da titulo a
este libro y en el que se desarrollan las dimensiones dramattrgicas de la accion.
Un ejemplo de construccién dramatirgica a partir del mimodrama Kloketen
inspirado en un rito de pasaje del pueblo selknam de Tierra del Fuego en £/
trabajo corporal-dramatingico a partir de la experiencia Kloketen y, finalmente, el relato
de su puesta en escena en [ Mimo al encuentro de ritos, mitos y leyendas de los pueblos
onginarios de América. Seis apéndices y dos anexos amplian la informaciéon sobre
varios de los temas tratados.

Mimo Dindmico no pretende convertirse en un canon, manual, sistema

o método, la tnica intencién es que su lectura actue como un texto inicial

4 Ep la jerga del Mimo se usa la palabra "evocaciéon” o "técnicas evocativas’, me parece mas
adecuado describir a este amplio repertorio de destrezas manipulativas con la expresion
"técnicas ilusionistas’, pues lo evocativo es constitutivo de cualquier tipo de manifestacion
teatral. Rodolfo Pesa, prestigioso docente de la catedra de Mimo de la Escuela de Teatro
de la Plata, ha vinculado acertadamente este término (ilusionista) con la magia. Porque
esa es la principal virtud de esta técnica: sorprendernos con su poder de hacer aparecer
en escenga, y hacérnoslas ver, cosas que no tienen existencia material.
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que contribuya al intercambio de ideas y que, al mismo tiempo, estimule la

exploracion y exprimentacion que siga enriqueciendo nuestra practica.

Victor Hernando
Villa del Parque, 22 de abril de 2022

Victor Hernando se formé con Alberto Sava, Escobar y Lerchundi y
Angel Elizondo. Dicté la catedra Movimiento Expresivo en el Collegium Musicum
de Buenos Aires; Formacion Corporal en la Escuela de Mimo Contemporaneo
y, actualmente, dicta el Seminario Dimensiones Dramattrgicas de la Accion.
Coordina el Area de Investigaciones en Mimo del Instituto de Artes del
Espectaculo, Facultad de Filosofia y Letras, UBA. Es profesor de Educacion
Fisica por el Instituto Romero Brest; licenciado en Gestion Educativa por la
Universidad Nacional de Tres de Febrero y posgrado en Actividad Fisica para
la Salud por el Centro Universitario del Hospital Italiano. Edita desde 1979
la revista Movimimo. Fue presidente de la Asociacion Argentina de Mimo e
integrante del primer jurado calificador de proyectos del Instituto Nacional del
Teatro. Miembro del comité organizador de varios Festivales Latinoamericanos
y Nacionales de Mimo. Dirige, desde 2014, la Bienal Movimimo y desde 2021 el

Festival Internacional Movimimo en Video.
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| - EL MIMO DE PRINCIPIOS DEL SIGLO XX A LA ACTUALIDAD

I.1 - La palabra cuestionada

A principios del siglo XX comienza a ponerse en cuestion el valor de la palabra
como elemento privilegiado de comunicacion, su inutilidad en el didlogo entre
naciones dieron paso a las acciénes que desencadenaron el horror de la Primera
Guerra.

Por supuesto, las artes escénicas no estuvieron al margen de esa situacion,
lo que dio lugar a numerosas exploraciones en el campo de las que se
denominarian las vanguardias histéricas.

Gordon Craig (1872-1966) apunta en £ arte del teatro:

La palabra sirve ante todo como disfraz del pensamiento, es el
medio mas directo para la mentira. De ahi que el teatro del futuro
sea pensado como un drama sin palabras, una construccion

mediante la accién, la linea, el color y el ritmo®.

Por su parte, Vsevolod Meyerhold (1874-1940)'° propone una estructura
teatral que esté abierta a la “contaminacion” para dinamizar el espectaculo a
partir del uso irrestricto de lenguajes y medios.

Sin embargo, si nos conformamos con estas dos aproximaciones al
efervescente revisionismo del teatro de principios del siglo XX, nos quedariamos
anclados solamente en el aspecto formal de los modos de materializar la puesta
en escena.

Es necesario que aparezca Antonin Artaud (1896-1948) para llamar la
atencion sobre una experimentaciéon mas relacionada con la significaciéon de la

accion teatral'’:

15 Gordon Craig, De l'art du théatre, Paris, Lieuter, 1942; p. 38.

18 sevolod Meyerhold, Teoria teatral, Madrid, Fundamentos, 1973.

7 podria parecer insensato dejar afuera de este panorama el antecedente de Constantin
Stanislavsky y su trabajo con las "acciones fisicas” No encontré documentacion que
demuestre que Decroux conocio el trabajo del director ruso, dejo a quien pueda
interesarle la busqueda de puntos de contacto entre la experimentacion teatral de ambos.
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El lenguaje concreto del teatro esta destinado a los sentidos,

e, independientemente de la palabra, debe satisfacer todos los
sentidos. Y ese lenguaje fisico y concreto no es verdaderamente
teatral sino en cuanto expresa pensamientos que escapan al

dominio del lenguaje hablado."®

Me parece necesario decir que no comparto algunas de las formas de
lectura y apropiacion de la produccion teérica de estos autores. Como, por
ejemplo, la postura ingenua que expresa una desconfianza sistematica hacia
todo discurso verbal. La que proclama que las ideas importantes solo pueden
ser comunicadas por la emocién y la “verdad” que puede generar la accion y el
movimiento corporal.

De lo que aqui se trata, y de lo que seguramente intentaron las
vanguardias, es de liberar al actor de la declamacién, de la intelectualizacién
descarnada, de los estereotipos y retdricas corporales y verbales, y recuperar una
palabra y una corporalidad mas humana y genuina, mas ligada ala viday a la
lucha contra todo tipo de statu quo.

Esta busqueda de un teatro en el que se privilegia la “presencia” y el
trabajo del actor por sobre lo literario tiene un antecedente relevante para
la historia del Mimo moderno en Jacques Copeau, Suzanne Bing, Etienne

Decroux, Eliane Guyon y Jean-Louis Barrault.

1.2 - Jacques Copeau y Suzanne Bing, su influencia en el Mimo moderno

Critico profundo del estancamiento en el que habia caido la escena francesa,
Jacques Copeau (1879-1949) comienza a pensar en un nuevo teatro y decide
abandonar su carrera literaria y su bienestar material para fundar el 7Theatre du
Vieux Colombier (1913-1924), con el que pretende devolverle las cualidades que
creia sustanciales y que consideraba habian tenido su maximo desarrollo en el
drama griego y en la Commedia dell’Arte.

La primera parte de esta renovacion fue el regreso a un espacio escénico
abierto y vacio. La simplicidad del teatro circular griego y la del anillo de los

circos fueron, desde lo espacial, una de las formas de ¢jercer la libertad

18 Antonin Artaud, El teatro y su doble. Buenos Aires, Sudamericana, 1971; p. 37.
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expresiva que veia atrapada en la caja a la italiana y en el estilo declamatorio de
los actores de la época.

En 1920 crea la Ecole du Viewx Colombier, con el objetivo de multiplicar la
difusién de su modo de entender el teatro, la que se convertird en una de las
principales usinas del teatro total europeo hasta su cierre en 1929.

Esta breve resefia sobre Jacques Copeau tiene su justificacion por el papel
que sus ideas, y sobre todo su escuela motorizada por Suzanne Bing (1885-1967),
tuvieron para la génesis del Mimo corpéreo.

Segtn lo describe Barbara Kusler Leigh', Copeau desarrolla el programa
de su escuela pensando en un actor total: clases de educacion vocal y diccion,
declamacion, ballet clésico, gimnasia natural de George Hébert (1875-1957)%,
canto y escritura, historia de la musica, de la poesia, del teatro, la filosofia y el
vestuario, y una extrana materia dictada por su codirectora, Suzanne Bing, que
se llamaba Mime Corporel, y que los estudiantes la apodaban con el nombre de
“la mascara”.

Una de estas mascaras era un simple pafiuclo blanco que envolvia toda
la cabeza y convertia al rostro en un lugar liso, sin boca, ni ojos, ni gestos, con
los que Bing buscaba que sus estudiantes encontraran en el cuerpo lo que no
podian expresar con la cara®’.

Movimientos lentos, inmovilidad prolongada, movimientos explosivos
seguidos de una desaceleracion progresiva eran algunas de las cualidades
dinamicas que caracterizaban el trabajo al que Bing sometia a sus estudiantes
con el fin de que estos exteriorizaran los conflictos que la situaciéon dramatica
exigia. Y sobre todo esto, el rasgo fundamental: toda la accién debia realizarse

sin palabras, sin maquillaje ni vestuario, sin efectos de luces, sin escenografia y

1% Kusler Leigh, B. Jaques Copeau's School for Actors. En Mime Journal, N. 9/10, 1979.

20 En1913 George Hebert presenté en Paris su Método Natural de Educacion Fisica,
enfrentandolo con la gimnasia sueca. Como oficial de la Marina, tuvo la oportunidad

de observar el desarrollo fisico y las habilidades de diferentes pueblos de las colonias
africanas que, sin ninguin programa de entrenamiento, disponian de cuerpos agiles,
flexibles y resistentes. Identificé diez actividades fundamentales con las que estructurd
su método: cuadrupedia, reptar, caminar, correr, saltar, trepar, lanzar, levantary
transportar pesos, nadary luchar. En la actualidad, dos de los mas divulgados métodos
de entrenamiento y educacion fisica se han inspirado en los principios del movimiento
natural y del movimiento funcional.

Recurso que se continta utilizando en casi todas las escuelas de Mimo, herederas o no de
las ensefianzas de Decroux.

21
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sin acompafiamiento sonoro ni musical. Solo la presencia del actor, del cuerpo
del actor, como foco central del drama.

Etienne Decroux ingresa en la escuela de Copeau en 1923, y se siente
especialmente impactado con los trabajos que realiza en la clase de Mimo
Corporeo.

Aunque hay que reconocer que en la primera pagina de su libro Decroux
reivindica la importancia de Suzzane Bing en la génesis del Mimo Corpoéreo, creo
que su figura no ha sido lo suficientemente puesta en valor y quedé eclipsada por
la de Jacques Copeau, el “patréon” de la Ecole du Vieux Colombier.

Y embarcado en esta reivindicacion, no puedo dejar de pensar en otra mujer
que jugd un papel crucial en el desarrollo concreto de las ideas de Decroux, y que
no siempre ha ocupado el lugar que se merece en la literatura que da cuenta de
esos primeros anos de investigacion y creacion: la magnifica Eliane Guyon.?

Guyon es uno de los tres pilares —junto a Jean-Louis Barrault y
Maximillien Decroux— que colaboraron con Decroux en sus primeros pasos
de afianzamiento del Mimo como arte autébnomo. Podemos intuir su poderosa
presencia escénica a través de las fotos que Etienne Bertrand Weill le tomo
corporizando los principios de la estatuaria moévil que ilustran la primera

edicion de Paroles sur le mime.

Teatryp .'.'.! EEAIFA
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Eliane Guyon, 1948.
Tapa Movimimo 19,
noviembre de 2017.
Foto de Etienne
Bertrand Weill.

22 Unadelas primeras estudiantes, asistentes e integrantes de su compafiia.

24 MIMO DINAMICO I - EL MIMO DE PRINCIPIOS DEL
SIGLO XX A LA ACTUALIDAD



Mas tarde, en forma independiente, a partir de esa mascara que vela el
rostro, y de otros trabajos que incluyen un profundo andlisis de las posibilidades
de movimiento y articulaciéon corporal —que, hasta entonces, jamas se habia
realizado de ese modo en occidente—, Decroux contintia explorando sobre las
posibilidades del cuerpo como totalidad expresiva y las profundiza para crear una
de las mas sorprendentes técnicas de manejo y dominio corporal para el actor.

El elemento que caracteriza las diferentes miradas sobre el Mimo de Copeau
y de Decroux, segin Marco De Marinis®, es su posicionamiento dentro de las
artes teatrales. Para Copeau era un medio de formacion actoral. Decroux no niega
el valor del Mimo como medio, pero lo ubica en un lugar de arte independiente.

Como Copeau, Decroux piensa en un nuevo teatro, pero la gran diferencia
entre ambos es que Copeau buscaba un actor total, como mas tarde lo hiciera

Barrault. Decroux, en cambio, se lanza a la bisqueda de un mimo corpéreo.

1.3 - El Mimo Corpéreo® de Etienne Decroux

Etienne Decroux no intenta contar historias, sino transmitir pensamientos,
sensaciones, recortes de la memoria. “A la inversa de la pantomima antigua®, no
intentamos explicar algo al publico. Nos expresamos muy a pesar nuestro”.?

Lejos de retomar la tradicion umnitativo-tlusionista, el Mimo Corporeo de
Decroux se desprende de ella para concentrarse en la capacidad corporal de
expresar un estado interior, un pensamiento, un sentimiento, una emocioéon a
través de la condensacion de la idea, del espacio y del tiempo, del contrapeso y
los dinamo-ritmos.

Los signos del lenguaje del Mimo Corpéreo ya no son los gestos

convencionales, facilmente traducibles por los espectadores de la pantomima

23
24

De Marinis, M. Mimo e teatro nel Novecento. Pp.33.

Quienes hablan de Mimo Corporal Dramatico estan utilizando un nombre que identificd
por mucho tiempo a la escuela de Corinne Soum y Steven Wasson que, como otros
exestudiantes y asistentes del maestro francés, han preservado el legado de Decroux.
Aunque, segiin me confirmo Steve Wasson en correspondencia personal, Decroux ya
utilizaba en sus conferencias y Ultimos escritos esta manera triple de llamar a su arte. Pero
hay que recordar que la traduccion correcta es Mimo Corpdreo Dramatico. (ver Movimimo
N.°30, abril 2022: https://movimimoargentina.wixsite.com/movimimo/revista-movimimo).
Otra leccion de Decroux: el foco de su critica es la “pantomima antigua’, no la pantomima.
Decroux, Etienne-Marcel, Words on Mime, [trad. del orig. Paroles Sur le Mime] California,
Mime Journal, 1985; p. 57.

25
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blanca de Jean Gaspard Deburau, sino lo que Yves Lebreton?” (Paris 1949) llama

“movimientos biolégicos™ a descubrir en el propio cuerpo.

Y aqui me parece revelador reproducir este parrafo extraido de una

entrevista a Yves Lebreton en la que caracteriza las notas distintivas del Mimo

Corporeo al que ¢l, curiosamente, llama mimo abstracto:

Con este vuelco el concepto de mimo (tal como se lo entendia
hasta entonces) se encuentra completamente derribado, pasa a ser
algo ambiguo y, en mi opinion, incluso impropio.

El mimo abstracto (o puro) se convierte en el punto de fusién
entre la vida subjetiva, propia del universo psiquico del actor y

la objetiva de su cuerpo. Presupone la integridad de una unidad
indivisible entre espiritu y materia, entre cuerpo y pensamiento.
Pone como hipétesis, para el arte del actor, que todo fenémeno
psiquico se ‘duplique’ en un fenémeno fisico y, por otro lado, que
el cuerpo encarne el pensamiento, tanto como el pensamiento se
revela a través del cuerpo.

El mimo abstracto, siguiendo esas huellas, se abstiene de

describir una historia representable para transmitir su mensaje
directamente a través de la materia organica del cuerpo. El actor
ya no es un personaje inscrito en un desarrollo anecdético, sino un
organismo fisico cuyos movimientos, contracciones, distensiones

y pulsiones revelan el desarrollo de su energia ‘psiquica’. Ya no

representa su propio pensamiento, piensa con su propio cuerpo.?

Este Mimo abstracto —o subjetivo, como lo llaman Marceau y Thomas

Leabhart® para diferenciarlo del objetivo tipico de la pantomima del siglo XIX

y de las pantomimas de estilo del propio Marceau en el siglo XX~ es una

nvenciéon moderna basada en la investigaciéon que Decroux desarroll6 en las

27
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Yves Lebreton fue discipulo y asistente de Etienne Decroux. Su trabajo de transmision

de algunas de las técnicas del Mimo corpdreo fueron registrados en video por el Odin

Teatret, lo que significo la primera difusion a nivel mundial de esas técnicas.

Lebreton, Yves. El cuerpo manifiesto. Publicado por la 7 Mostra Internacional de Mim a
Sueca, en el siguiente enlace: http://teatroarquitos files.wordpress.com/2011/01/yves_

lebretonesp.pdf

Leabhart, T. (1989) Modern and post-modern Mime. Macmillan Education Ltd.
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areas de la estatuaria movil y el descubrimiento del aspecto animal del actor
corporal.

Pero, también, no se debe perder de vista que junto a su gramatica y
su poética Decroux nos legd una concepcion diferente de actor, en la que su
corporalidad es considerada una entidad inestable, sensible a las marcas del tiempo
y el espacio, sujeta a las leyes gravitacionales y a los condicionantes anatémicos y
funcionales. Aunque también, y sobre todo, debemos tener en cuenta que el lugar
que ocupa ese/a actor/actriz corporal en la escena es histérico-social y por lo
tanto productor de tensiones y equivocos, de pasion, vida y muerte.

Por eso, la accion en el Mimo es siempre portadora de ideas, aunque no

busque presentar un relato en forma tradicional.

Etienne Decroux, 1975. En Revista Movimimo N.° 28.
Julio de 2021. Foto de Christian Mattis.

Ademas, seria grave ignorar que Decroux exploraba en sus tltimos afios
lo que lamaba Mimo vocal (Mime vocale), otra muestra mas de su amplitud de
criterio en su exploracion artistica y pedagogica, actitud que muchos mimos
actuales no tienen al excluir radicalmente la palabra como un canal mas de la

corporalidad. Decroux, como claramente lo dice Marco De Marinis (2010):

Victor Hernando 27



“... parte de la palabra y de la voz... y termina con el Mimo
Corporeo, arte teatral esencial del cual es excluida la palabra

programaticamente, aunque no definitivamente”.*

Ya en el seminario de Amsterdam, en 1967, Decroux habia dicho:

“Se puede concebir una pieza en la que el mimo se sirva no solo

de su cuerpo, sino también de su voz. Un arte del mimo vocal,

que no seria ni musica ni canto, todavia esta por ser construido,
bb

yo no tuve tiempo...” (Soum, 2006; también cfr. De Marinis,
1993:165).”!

Desde estas paginas, se propone un Mimo Dinamico desvinculado tanto
del principio de imitacién al que estamos tan acostumbrados como de la estricta
gramatica decrouxiana.

Y en nuestro pais, cuatro ejemplos de este enfoque son los caminos, tan
independientes como originales, que han transitado Angel Elizondo en sus
producciones de los afios 80 con la Compaiia Argentina de Mimo; Héctor
Malamud con El Gran sofiador y La gente me ama; mas recientemente, Juan Carlos
Carta con Inferno y Suefio anterior de la Compaiiia Circulo de Tiza en San Juan;

y Pablo Bonta con La liturgia de las horas y Los cuatro cubos de la Compania Buster

Keaton en Buenos Aires.

1.4 - Mitos y realidades

Una pintoresca tendencia de muchos historiadores es la de necesitar

encontrar el origen de todas las cosas. Para ello, suelen recurrir a mitos

que, aunque puedan resultar simpaticos, estan muy lejos de ser probables.

Por citar un ejemplo, repetido hasta el hartazgo sin ninguna justificacion,
podriamos mencionar la leyenda que atribuye a la afonia de Livius Andronicus

el nacimiento del Mimo.

30 De Marinis, M: (2010) Jeroglificos del soplo:Poesia-Actor-Voz, entre Artaud y Decroux en

el siglo XX teatral. En Teatro XXI, Afio XVI, N.°29. P. 13.
De Marinis, M. (1993) Mimo e teatro del novecento. Firenze. Casa Usher. Y Soum, C.
(2006). Comunicacion personal con Marco De Marinis.

31
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Muchos historiadores del teatro en general y del Mimo en particular
parecen ser victimas de una inexplicable pulsién genetista, y entonces
descubren que el Mimo universal es el resultado de un actor que se quedo
afonico.

Suele atribuirsele a la pantomima fuan Morerra (1884) dos condiciones: ser
el origen del teatro argentino y ser la fuente de la tradicion del Mimo de nuestro
pals, poco importa que antes que ella podamos encontrar otras pantomimas
gauchescas y que ningtin mimo del siglo veinte o del actual haya entrado
al escenario montado a caballo, aunque nosotros —con total desvergiienza—

aceptamos orgullosos ese mito.

MOVIMIMO
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Pepe Podesta en la pantomima Juan Moreira.
Tapa Movimimo N.°6, julio de 1984. Archivo Movimimo.

Lamentablemente, los dos hechos que llevaron a muchos a descubrir el
Mimo no se encuentran en nuestro pasado autéctono, sino que tienen lugar
a mediados del siglo pasado a partir de dos fuentes inspiradoras indiscutibles:

la pelicula de Marcel Carné Les enfants du Paradis en la que Jean-Louis Barrault
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interpretaba a Jean-Gaspard Deburau y Etienne Decroux a Anselme, su padre,
en 1945. Y la visita de Marcel Marceau en 1957.%
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Interior del programa de presentacién de la Compaiiia de Mimos
Marcel Marceau en el Teatro Odedn de Buenos Aires, 1957.

32 En algunas notas periodisticas Marceau habla de una primera visita a Argentina en
1951 integrando un espectaculo cuadruple de la Comparifa Grenier-Hussenot, que solo
tenemos documentada en el Teatro Solis de Montevideo, en julio y agosto de ese ario.
En esa primera visita, Marceau presenté dos cosas diferentes: Les Pantomimes de Bip y
una demostracion de Les Excercis de Style. Dada la cercania de Montevideo con Buenos
Aires, es absolutamente probable que también se haya presentado aqui para esas fechas.
De la que si tenemos referencias ciertas es la gira de 1957, con una temporada en el
Teatro Odedn de Buenos Aires, esta vez con su Comparifa de Mimos y, también, con Las
pantomimas de Bip.
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Curiosamente, lo que se vio en esa pelicula con Etienne Decroux y Jean-
Louis Barrault tenia muchos mas puntos de contacto con lo que ellos venian
investigando y creando juntos desde hacia un poco mas de una década que con

la pantomima del siglo anterior que, hipotéticamente, estaban reflejando.

Barrault en el Pierrot de Deburau / Decroux, como su padre.
Fotograma de la pelicula Les enfants du Paradise de 1945.

Si se desea mostrar con cierta rigurosidad cuando, donde y quién comenzé
a generar lo que hoy conocemos con el nombre de Mimo Corpoéreo, con la
decision de diferenciarlo de la pantomima blanca del siglo anterior, o de todas
las demas tradiciones autonomas surgidas en todo el planeta®, se debe tener
en cuenta que las historias que hablan de un arte milenario, de Grecia, Roma,
Livius Andronicus... son solo mitologias que describen, de manera imprecisa,
algo muy distinto al Mimo que inventa Decroux en Paris, en los anos 30 del
siglo XX.

33 No ignoramos que fuera de Europa otras tradiciones teatrales como el Katakali, el Noh

o el teatro Balinés arrastran una herencia milenaria de un teatro basado en la accion.
Incluso en Europa misma se desarrollaron simultdneamente a Decroux otras corrientes
independientes como las encabezadas por Henryk Tomaszewski en Polonia, Ladiskav
Fialka en Checoslovaquia y Milan Sladek en Alemania.
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Il - EL MIMO EN ARGENTINA

TODO LO QUE HAGO, YA SEA ESCRIBIR,

DIRIGIR O ENSENAR, PROVIENE DE LA ACTUACION.

TODO ES CONSECUENCIA DE COLOCARME EN UNA PERSPECTIVA CORPORAL.
ARTHUR MILLER DICE QUE ESCRIBE PARA SUS OIDOS,

PARA ESCUCHAR LO QUE ESCRIBE. SALVANDO LAS DISTANCIAS,

YO ESCRIBO PARA QUE MIS PERSONAJES RESUENEN EN UN CUERPO.

JUAN CARLOS GENE

1.1 - Introduccién

En los 90 se desplegd en toda su potencia la logica del mercado que, en nombre
de la globalizacién, se autodefinié6 como revolucion posmoderna. Recuerdo
como en todas partes se utilizaban permanentemente, y para hablar de cualquier
tema, estas dos palabras magicas que parecian definirlo todo: posmodernismo y
globalizaciéon. Tal como ahora se han puesto de moda, por ejemplo, dos palabras
tan llamativas como huecas: resiliencia ¢ mcertidumbre. Como si fuera una novedad
que la vida nos plantea una inestabilidad permanente y lo que necesitamos para
enfrentarla es, precisamente, una gran capacidad de adaptacion.

Como consecuencia de esta colonizacién del lenguaje por el dispositivo de
comunicacién global, en su momento también tomo fuerza la teoria del “fin de
la historia” cuyo verdadero y oculto propésito no era el de negar la historia, sino
el de encumbrar el discurso tnico del neoliberalismo, discurso hegemonico le
dicen ahora.

Es importante darnos cuenta como funciona el sistema del lenguaje vy,
sobre todo, como se nombran las cosas. También es llamativo como funciona
nuestra logica, nuestros prejuicios y nuestros egos.

Por mucho tiempo crei que los primeros mimos y maestros de Mimo de
Argentina fueron Eduardo Hermida, Roberto Escobar, Igon Lerchundi y Angel
Elizondo. Limitaciones investigativas, junto a la gran dificultad de acceder a la
informacion, produjeron las inexcusables omisiones de esa época.

Argentina y casi todos los paises de América y el Caribe estan

practicamente ignorados en toda la literatura que da cuenta de la historia del

Victor Hernando 35



Mimo y la pantomima®. Por eso, el breve panorama sobre Argentina que se
incluye a continuacion es también una manera de reflejar lo sucedido en otros
paises de América: mimos solistas y autodidactas, el estimulo que provocaron la
pelicula de Decroux y Jean-Louis Barrault, los viajes que un contado nimero
de futuros mimos realizaron a Europa para formarse con Decroux, Marceau

y Lecoq vy, claro, las giras americanas de artistas como Marceau, Andre Pradel
(1929-2002) y Dimitri (1935-2016), inspiradores de muchos de los que se

dedicaron al Mimo en estas latitudes.

11.2 - Protohistoria

Antes de entrar de lleno en este panorama del Mimo contemporaneo en
Argentina, un extraordinario hallazgo de Beatriz Seibel (2002) que incluye en su
libro Historia del Teatro Argentino. Desde los rituales hasta 1930:

Antonio Cunill Cabanellas (1894-1969), nacido en Barcelona,
desde 1915 reside definitivamente en Buenos Aires y se
nacionaliza argentino... A los 21 afios, se inicia en las actividades
artisticas filmando en 1915-16 unos cortos que escribe, dirige e
interpreta: Carlitos en Mar del Plata y Carlitos entre las fieras, segin
sus propias palabras: “A la manera de Charles Chaplin, pero

mezclado con Max Linder”.

Se incluye aqui este antecedente no solo por su relevancia para la historia
del cine nacional, sino por su importancia para la historia del teatro y del Mimo
en el pais. No debemos olvidar que el actor, dramaturgo, director y maestro
catalan-argentino fue uno de los fundadores de la Escuela Nacional de Arte
Dramatico en 1957, en la que incluy6 al Mimo y la pantomima como parte

fundamental de la formacion actoral. Alguna de sus ideas respecto a su enfoque

34 Aungue es ineludible mencionar a distintos artistas de nuestro continente que han dado
cuenta de la historia del Mimo de sus respectivos paises, y de su propia practica, como es
el caso de Alberto Ivern en Argentina; Luis Caceres y Martin Pefia VVazquez en Ecuador;
Alberto Stanley y Alfonso Virchez en México; Gilda Navarra en Puerto Rico. Ver referencias
bibliograficas. Por su parte, Julio Capote, Ramon Diaz y Olga Flora Fabregas en Cubay
Juan Arcos en Peru han contribuido también con textos de circulacién mas restringida.
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pedagdbgico-didactico pueden leerse en su articulo £l estilo pantomimico del actor®,
publicado en 1950.

Volviendo a hacer foco en nuestra propia historia, digamos entonces
que en la década del 50 muchos actores que se estaban formando hicieron su
experiencia en el campo del Mimo, mas por los aportes que imaginaban para
la consolidacion de su expresion corporal para el teatro que por el deseo de
cultivar el arte del Mimo en si mismo. Tal es el caso de Oscar Ferrigno, Cipe

Lincovsky, Norman Briski, Maria Escudero y Juan Carlos Gené.

*

Un caso singular es el de Juan Carlos Gené (1929-2012), quién en 1955
fundé junto a Maria Escudero (Cordoba 1926- Quito 2005), el grupo de Mimo
que se llamé la Pequeiia Compania de Pipo®™ que integraban, entre otros, Maria De

Lucca, Goly Bernal y Jorge Lando.

Maria Escudero y Gené, 1955. Foto: archivo Juan Carlos Gené - IAE.

35
36

Articulo publicado en la revista Cultura N.°4, Buenos Aires, agosto de 1950, p.57-58.

En Universidad y profesion teatral, articulo de Juan Carlos Gené en la Revista de la
Universidad N.°10, 1960. Fuente: http://sedici.unlp.edu.ar/. Repositorio institucional central
de la Universidad Nacional de La Plata.
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Revisando la caja nimero 24 del Archivo Gené que posce el Instituto de
Artes del Espectiaculo®, me encontré con dos sorpresas.

La primera: cinco fotografias de Juan Carlos Gené y la cordobesa Maria
Escudero en un sobre titulado Pantomimas de Pipo 1955. Pero lo interesante de
esas fotografias es que el vestuario de Gené recuerda al Bip de Marcel Marceau:
una galera, remera a rayas blanca y negra, malla y badanas de danza, entre las
mas notables; lo que permite deducir que ¢l o Escudero vieron a Marceau en su
visita de 1951.

La segunda: un programa del Teatro Dramatico que dirigian Pablo Palant
y Roberto Duran. En esa funcién del 17 de diciembre de 1951 presentaban la
pantomima escrita por Palant y dirigida por Duran Unos heredan y otros no, un
“juego sin palabras en un acto” en el que actuaban Alfredo Sergio, Jorge Beir6,
Lydia Morrison, Duilio Marzio, Haydee Bigee, Antonio Arroyo, Alma Bressan,
Mauricio Faaber, Pedro I. Martinez y Juan Carlos Gené, un joven de 20 afios

que 1niciaba su carrera de actor. ¢Se habran sentido mimos?

En su adolescencia cordobesa, Norman Briski tomé clases de Mimo con
Maria Escudero y dio sus primeros pasos en la actuacién con este género. Con
una beca del Fondo Nacional de las Artes viaja a Buenos Aires y comienza a
estudiar con Juan Carlos Gené. Su primer espectaculo de Mimo fue Briskosis y
mas tarde Historias para ser contadas. Fn su etapa en el Actor’s Studio de Nueva
York, coincide con la visita de Etienne Decroux y tiene la oportunidad de tomar
un taller con él. Posteriormente su carrera se vuelca totalmente al teatro, el cine
y la television, a lo que agrega su trabajo como director y docente teatral. Su
militancia politica lo llev6 a un exilio de 10 afos que se inicia en 1975 por la

persecucion de la Triple Ay se prolonga durante la dictadura militar.

En 1956, el grupo Los Juglares®™, con la misma inspiracion europea,

primero con la pelicula Les enfants du Paradise, luego con Marceau en su

37 ElInstituto Radl H. Castagnino de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de

Buenos Aires, sede del Area de Investigaciones en Mimo.
38 Correspondencia personal con Gerardo Loholaberry, uno de sus miembros fundadores.
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presentacion en el teatro Odedn de Buenos Aires en 1957, y mas tarde a través
de la lectura de la famosa escena de En torno a una madre que Jean-Louis Barrault
describe en su libro Reflexiones sobre el teatro, se constituye como el primer grupo
moderno de pantomima de Argentina, en Mar del Plata, ciudad que le otorgd

en los noventa el premio Estrella de Mar a la trayectoria.

Escena de Cuentos Hindues, Los Juglares, 1956.
Foto: Archivo Gerardo Loholaberry.

Su estilo y tematica, que ha trascendido muy pocas veces la frontera de
su ciudad, se basaba en un teatro gestual que fusionaba la danza, el Mimo y la
musica en historias tales como las pantomimas de estilo: £l Pescador, Invitacion,
El sastrecillo, La doma, Los ciclistas. Y los mimodramas: Interior, de Maeterlinck;
Amaterazu, de la mitologia japonesa 'y Cuentos hindiies.

El caso de Los Juglares, hoy disuelto, es totalmente atipico en la historia
del Mimo nacional. Pese a ser precursores no pueden rastrearse continuadores,
porque sus discipulos han sido cientos de nifos y jévenes que han accedido en
algin momento de sus vidas a las ensefianzas de estos docentes-actores que

hicieron de la educacion por el arte su estilo de vida.
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Por otro lado, en 1957, Victor Garcia (Tucuman 1934-Paris 1982) viaja
a Buenos Aires a estudiar teatro y, en 1958, funda junto a Elio Erami (1934)
el grupo Mimo Teatro que integraban, entre otros, Jorge Lima, Nancy Tunén,
Vilma Larece, Luciana Daelli y Alberto Gerleo, con el que presenta entre 1959
y 1960 diversas obras de Federico Garcia Lorca que transitan elementos del
Mimo y la Commedia dell”Arte.

Programa del Mimo Teatro de Victor Garcia,
Teatro Ateneo, 1960. Archivo Jorge Lima.

A través de una estética con un fuerte acento en lo corporal, Victor Garcia
compartié programa con el Ballet de Buenos Aires que dirigia el prestigioso
Rafael Cedefio®. Mas tarde, conceptualizara sus propuestas escénicas en
el que llamo Manifiesto del grupo Mimo Teatro®, en el que resefa los ejes de
su teatralidad: el trabajo corporal del actor alejado del naturalismo y del
realismo, investigaciones sobre el espacio escénico y sobre las posibilidades de

3% En Ballet, ideario de la danza, la revista especializada que Rafael Cederio editaba desde
1954, se publico en el nimero de abril de 1978 un articulo titulado Angel Elizondo: mimo.
Firmada por el autor de este libro, la nota daba cuenta de la trayectoria de Elizondo y del
suceso que por esos afos tenia la Compania Argentina de Mimo.

Este y otros documentos relevantes pueden encontrarse en el magnifico libro Los muros
v las puertas en el teatro de Victor Garcia, de Juan Carlos Malcun, editado por la Editorial
del Instituto Nacional del Teatro en 2011.

40
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transformacion de la materialidad escénica, del ritmo, el tiempo, la iluminacion,

el sonido y los dispositivos escénicos.

Maria Escudero tiene una importante trayectoria en el arte del Mimo.

En 1959 viaja a Paris junto a Angel Elizondo con la intencién de estudiar con
Marcel Marceau. El maestro estaba en gira, Maria lo espera e ingresa a su
escuela. Elizondo, en cambio, va a las fuentes y comienza a estudiar con Etienne
Decroux.

Después de participar en la compaiia de Marceau, Escudero crea Mimo
v Pantomima, con el que recorre Europa entre 1960 y 1970. Este espectaculo,
que nunca trajo a Buenos Aires, estaba constituido por tres partes. La primera:
Pantomimas, La marioneta del corazon roto y Comica. La segunda: Acto sin palabras, de
Samuel Beckett"'. Y la tercera: Improvisacion y El soldado.

Escudero fue una de las impulsoras de una escuela de arte dentro de la
Universidad Nacional de Cordoba. En 1969, fund6 con un grupo de estudiantes
el Libre Teatro Libre (LTL), uno de los primeros en Argentina en utilizar el
método de creacion colectiva y que, en poco tiempo, se convirtié en uno de los
principales hitos teatrales colectivos de todo el continente.

En mayo de ese ano se produjo la protesta estudiantil y obrera conocida
con el nombre de El Cordobazo —en contra del régimen dictatorial de Juan
Carlos Ongania— que fue reprimida de forma muy violenta por la policia. La
propia Escudero pagd con la expulsion de la universidad su activismo y su
adhesion a los reclamos.

Continua trabajando con el Libre Teatro Libre hasta 1976, cuando luego
de un breve periodo democratico se instala la dictadura civico-militar que lideré
Jorge Rafael Videla. El grupo se vio obligado a disolverse y muchos de sus
integrantes al exilio. Maria Escudero también tendra que salir de Argentina y

vivira en Quito, Ecuador hasta 2005, ano de su muerte.

4l Escrita en 1956 y publicada en Paris en 1957, fue representada por primera vez en Londres

ese mismo afno con el subtitulo Mimo para un intérprete, es probable que la version de
Escudero haya sido también una de las primeras realizadas sin la participacion directa de
Beckett.
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También merece una menciéon, aunque su principal actividad no fue la
de mimo, el actor, titiritero y director Roberto Espina (1926-2017), quien antes
de ingresar al grupo Fray Mocho en 1956 crea el Teatro Los Comediantes de
la Ruta, con el cual recorre el pais realizando espectaculos y dictando cursos
y conferencias, en particular de Mimo y pantomima. En 1960, junto a Aida
Tesolin, integrando el Teatro Estable de la Provincia de Tucuman, presentd
un espectaculo de pantomimas inspirado en la Commedia dell” Arte. Y un
seminario de Mimo, también en Tucuman, invitado por la catedra de Expresion

Corporal de la Escuela Provincial de Arte Dramatico.*

*

Jaime Jaimes" (Buenos Aires, 1931-Mélaga, 2019) descubri6 el teatro a los
dieciocho afios en Buenos Aires, de la mano de Roberto Duran. El método de
Duran estaba basado en el que habia desarrollado Jacques Copeau en la Ecole

du Vieux Colombier.
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Carta de Etienne Decroux a Jaime Jaimes... ponctuel et passionnament atentif,
mayo de 1957. Archivo Legado Jaime Jaimes en www.jaimejaimes.es

42 pelletieri, O. Compilador (2007). Historia del Teatro Argentino en las Provincias. Vol. |1,
GETEA, UBA. Ed. Galerna. Buenos Aires.
43 Jaime Nipomnische Luschankoff.
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Por eso, Jaimes viajo a Francia con la decision de dedicarse a la formacion
de actores y a la direccion. En sus planes estaba la escuela de Etienne Decroux,
cosa que concretd, convirtiéndose segiin mis datos en el primer estudiante
argentino del maestro francés.

Tal como lo indica la carta de recomendacion que firma Decroux, entre
febrero de 1956 y mayo de 1957 Jaimes conoceria de primera mano las técnicas
y el espiritu del Mimo Corporeo que fue una de las bases de su método de

formacién integral de actores.

Tampoco podemos dejar de incluir en esta resefia a Julio Castronuovo
(Buenos Aires 1932 - Madrid 2013) quien, en 1960, cuando todavia vivia en
Buenos Aires crea y acta sus propias pantomimas y realiza su primera puesta
de Acto sin palabras de Samuel Beckett. En 1967 visita Espana y presenta su
espectaculo Pantomimas en blanco y negro en el teatro Infanta Beatriz de Madrid.
A partir de entonces realiza cursos, conferencias y recitales de Mimo tanto en

Espafia como en Francia, Suiza, Italia, Yugoslavia y Portugal.

Pantomimas en blanco y negro, 1968.
Archivo Julio Castronuovo.
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En 1969 comienza a vivir en Madrid, en donde residira hasta su
fallecimiento. Fue catedratico de la asignatura de Mimo y Pantomima en
la Real Escuela Superior de Arte Dramatico por mas de 30 afios y tnico
Catedratico Emérito de Mimo y Pantomima que ha tenido esa institucién. Su
actividad profesional fue variada: actor, mimo, bailarin, docente, pero desde sus
comienzos se destaco en la direcciéon. Ademas, actud y dirigié para el teatro de
Mimo diversas pantomimas de estilo clasico, el mimodrama £ perchero de Hugo
Quintana y Pantomima del Amor y del Tiempo de Rubén Trifiré.

En 1985 pone en escena su Gltima version de Acto sin palabras Iy II en la
Sala de Columnas del Circulo de Bellas Artes de Madrid.

En 2008 publica Lecciones de Pantomima, en el que puede leerse en su
contratapa: “Un manual indispensable para aquellos que quieran adentrarse
en el arte del Mimo y de la Pantomima, que conduce al estudiante hacia este
‘nuevo arte’ a través de un amplio abanico de ejercicios practicos, ejemplos
y fotografias de enorme utilidad para el desarrollo de la gimnasia aplicada al
Mimo... y la elaboracion de una filosofia de esta disciplina teatral, partiendo,
desde el respeto y la veneracion, de los postulados de Etienne Decroux, el

miciador del Mimo contemporaneo”.

Norberto Campos (1941-2003) fue un actor, director teatral y formador
de actores que desplego su carrera artistica y pedagégica en Rosario desde
1974. Su formacién incluye el paso, en 1964, por la Escuela de Mimo y
Expresion Corporal de la que fue —segtin declara Angel Elizondo— su primr
estudiante, y con Roberto Espina y el grupo teatral Fray Mocho, dirigido por
Oscar Ferrigno.

Posteriormente ingresé al Instituto Di Tella, punto de reunién de la
vanguardia artistica de la época, donde permaneci6 al frente del Grupo Lobo
hasta 1970. Lo destacamos en esta resena porque gracias a su formaciéon como
mimo mantuvo una impronta centrada en la corporalidad entendiendo al teatro
como un arte en el que la palabra esta estrechamente vinculada con la accion,
una sintesis que marcaria el camino de otras btisquedas en el terreno de lo que
aqui llamamos Mimo teatral.

En Rosario fundé el Profesorado Superior de Expresion Corporal y cred
el Grupo Litoral y en 1987 el grupo Teatro de la Accion con la idea de cruzar el

Mimo y la expresion corporal con las tradiciones populares del circo y la murga.
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Norberto Campos decia de su compaiiia: “Fuimos el primer grupo que sali6 a

las calles para contar historias, que tomo6 casas y galpones para hacer teatro”*.
Su tltimo trabajo con el Grupo de la Accion fue la obra Politik Theatre,

sobre textos de Bertolt Brecht, con el cual particip6 de la Fiesta Nacional de

Teatro realizada en Salta en el ano 2000.

Aunque no se trata de una compania de Mimo, mencionamos aqui al
grupo Teatro Accion fundado en 1980 pues, como en los casos de Victor Garcia
y Norberto Campos, en sus producciones hay una fuerte presencia de la accion
y la corporalidad del actor adquiere una relevancia que dialoga de igual a igual
con la palabra. El trabajo que Eduardo Gilio junto con Verénica Vélez vienen
realizando en Villa Gesell, provincia de Buenos Aires, estd inspirado en las ideas
de Artaud y por su encuentro con los maestros mas importantes del teatro de
vanguardia de Europa y Oriente. A partir de su experiencia como pedagogo
y director, como rasgo diferencial con el teatro convencional, el Teatro Accién
de Eduardo Gilio rechaza la idea del actor como intérprete y del director que
hace respetar la palabra de un autor ausente, y propone un actor creador y un

director autor.”

11.3 - Precursores

A fines de los cincuenta y principios de los sesenta, Roberto Escobar (Buenos
Aires 1927-2016) e Igon Lerchundi (Pais vasco 1934, Buenos Aires 2018),
quienes por entonces conformaban un trio con Eduardo Hermida (1937-
2015), y Angel Elizondo (Rosario de Lerma, Salta, 1932 - Buenos Aires, 2022)
que en 1964 regresa a Buenos Aires luego de formarse con Etienne Decroux,
Maximilien Decroux y Jacques Lecoq, se constituyen en pioneros tanto en su

calidad de intérpretes como, mas tarde, de maestros.

44
45

Revista Picadero N.°2. Editada por el Instituto Nacional del Teatro. Afio 2000.

Silvina Diaz, El actor en el centro de la escena. De Artaud y Grotowski a la antropologia
teatral en Buenos Aires, Buenos Aires:Corregidor, Coleccién Nueva Investigacion Teatral,
2010.
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Sin embargo, al hablar de pioneros y primeros maestros del Mimo
en Argentina, debemos mencionar también a Oscar Kiimmel en San Juan,
Mauricio Semelman en Tucuman, Ernesto Heredia y Nicolas Jair en Cordoba,
Daniel Boedo en Mendoza, Ernesto Prince en Catamarca y Gésar Gaspani en
Mar del Plata.

Mauricio Semelman (1938-2016), nacido en Concepcion-Chile, es el
principal referente del Mimo en Tucuman, su ciudad adoptiva, donde comenzé
su carrera de mimo en 1965. Se incorpora en 1966 al Equipo de Integracion
de las Artes de Tucuman que, con direccién de Adolfo Manzano, presenta
la pantomima Acto sin palabras de Samuel Beckett. En 1969 crea con Martha
Acosta el grupo ARTUC, creando espectaculos infantiles en cruce con el Mimo
y la danza, uno de ellos premio al mejor personaje en el Festival Nacional de
Teatro para Nifios de Necochea.

En 1971 se integra al elenco del Teatro Universitario de Tucuman.

Luego de un periodo de inactividad, estrena en 1986 Entretrenes, mimodrama
unipersonal que dirigié Carlos Alsina. Entre 1988 y 1992 participa como mimo
en la Compaiia Teatro Contemporaneo

Dentro de su vasta produccién se destaca el mimodrama La bruma,
de Martha Acosta, que pone en escena la tragedia de un padre y su hijo
desaparecido por la dictadura militar, que obtuvo el segundo premio en el
Primer Festival Nacional de Mimo de 1997.

Hasta que en 2002 es convocado por Nicolas Araoz al Grupo Tajo, con
el que protagoniza El Espantapdjaros (2002). Seguiran Pobre millonario (2003), con
Pichi Matias y Patricio Gémez de la Torre; Rababam (2004) con Paula Simula,
Nicolas Ardoz y Patricio Gémez de la Torre; La patria necesita de estos locos (2005);
Bastian y Bastiana. Opera de Mozart (2007); Extrafia travesia de un travieso extraviado
(2008), Trenes y gansos (2009) y Aguas de Nut (2010), con Antonella Mazziotti
dirigida por Ada Porcel y Nicolas Ardoz. Ultima obra de Semelman en la que
un anciano y una joven dialogan sobre el amor, la vejez y la muerte a través del

lenguaje del Mimo de Semelman y de la danza de Mazziotti.
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Mauricio Semelman, Aguas de Nut, 2015.
Foto Ada Porcel.

En 2010 funda con Gémez de la Torre la compaiiia Discipulos de M, con
la que estrena Merlin mimodrama de una leyenda conformada. La obra basada en las
novelas de Thomas Malory y Geoffrey de Monmouth fue escrita por Gomez
de la Torre y el elenco estaba integrado por Angel Abregti, Max Nieva, Juliana
Gonzalez, Mariano Juri, Susana Matas y Paula Marcoux.

Con este grupo, Semelman, mimo y actor autodidacta, pretendia “que
estas técnicas no se pierdan porque hay mucho para decir con la pantomima,
que es algo asi como una sintesis del lenguaje”. La clave de la técnica, explicaba,
“... esta en la observacion. Todo esta ahi, solo hay que verlo e incorporarlo y, a
partir de ahi, surge la intervencion teatral”*®.

En 2015, Semelman recibe del Instituto Nacional del Teatro el Premio a la

Trayectoria Teatral Region NOA.

Oscar Kiimmel (San Juan 1935-2012), primer mimo sanjuanino, fundador
de Nuestro Nuevo Teatro en 1971, y el primer director que monto6 en la capital
cuyana una obra, Angelino (1984), enteramente ideada para Mimo, toma

contacto con la pantomima en 1962 a través de un curso que dicta Juan Carlos

46 Correspondencia personal con su discipulo Patricio Gomez de la Torre.
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Vazquez Vela en el Instituto Superior de Artes de San Juan, y presenta Mimo en
1964, su primer espectaculo como solista, bajo la direccién de Vazquez Vela, y
durante todo el ano 1969 realiza un ciclo de pantomima para Canal 8 de San
Juan, caso tinico —hasta ahora— en el Mimo vy la television del pais.

Kiimmel ha recibido numerosos premios a nivel nacional, entre los que
se destacan los siguientes: Reconocimiento a la Trayectoria por el Grupo Rio
Ceballos en 1996, Premio a la Trayectoria Regional por el INT en 2000 y
Premio Nacional a la Trayectoria por el INT en 2003.

Hay que destacar, también, que fue uno de los principales animadores de
los Festivales Latinoamericanos de Mimo, desde su creacién en 1973.

En el primero, se present6 con el grupo Nuestro Nuevo Teatro con el
espectaculo El mundo del silencio, junto con Violeta Pérez Lobo y Victor Correa.

En el segundo, en 1974, también como Nuestro Nuevo Teatro con un
espectaculo en dos partes: La gota de Miel de Le6én Chancerel, en una original
puesta que integraban Teatro de sombras'y La plaza piblica, con un elenco
conformado por Victor Correa, Violeta Pérez Lobo, Maria Inés Erostarbe,

Ester Carrizo, Carlos Yurcic y ¢l mismo.

-

Oscar Kummel, Violeta Pérez Lobo y Victor Correa, 1973.
Foto Archivo Katia Kummel.

Mas tarde, en 1976, durante el cuarto festival que codirigi junto con
Liliana Escamilla y Conrado Serantes, presentd El idolo y El globo amarillo con
Maria Rosa Plana, Maria Rizo, Pablo Asencio, Jorge Més y Mario Lahora.
En 1984, estrena la mencionada Angelino con el primer grupo de Los mimos
de Drum, integrado por Juan Carlos Carta, Jorge Fernandez, Gustavo Gentile,

Carlota Herrera, Alfredo Lémole, Maria Rosa Plana y Patricia Savastano.
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Estrenada en el Teatro Sarmiento de la capital sanjuanina el 6 de noviembre
de ese ano, la obra conté con la musica en vivo de Daniel Clavijo y Mario
Morales como ayudante de escena, en tanto que Kiimmel estuvo a cargo de la
escenografia, el vestuario, la iluminacion y la direccion.

En palabras de Jorge Fernandez (2007)", “Angelino present6 una estructura
en escenas que se articulaba por la presencia del personaje central... atin
carente de intriga y de progreso en la accion, (la obra) se resolvia por la
generacion de relaciones entre Angelino y los personajes, (y) por la interaccién
teatral de artefactos a la manera de teatro en el teatro. Las actuaciones en
pantomima fueron construidas desde una practica tradicional que las situaban
en el horizonte de un Marceau (...), para ir adoptando formas mucho mas
expresionistas en lo corporal. Con actores exigidos en su capacidad fisica, de
respuesta rapida ante el imprevisto, solventes al abordar diferentes personajes,

capaces de mostrar seres etéreos o graves desde una construcciéon corporal”.

Luis Cravero, el mimo de San Juan, 2018.
Discipulo de Oscar Kummel, en un fotomontaje
debajo de una imagen de su maestro. Archivo Movimimo.

47 Fernandez, J. De Apolo a Angelino. Modelo y contramodelo de actuacion en el actor

sanjuanino. Incidencias del concepto de modernidad en la practica actoral y de puesta en
Oscar Kimmel. Revista de la Universidad Nacional de San Juan - Argentina - Junio 2007
- Ao IV - N.° 28.
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Osvaldo Quiroga, en una critica publicada en el diario La Nacidn en
oportunidad de la presentacién de Angelino en la Primera Fiesta Nacional del
Teatro de 1985, decia: “Por la belleza formal de varias de las escenas, por el
adecuado tratamiento de cada una de las situaciones y por el nivel interpretativo
solido y parejo, el grupo de Los Mimos de Drum, de San Juan, es uno de los
elencos descollantes entre los que se presentaron en la Fiesta Nacional de
Teatro”. Y agregaba Quiroga mas adelante: “Pero, en realidad, méas importante
que la anécdota es aqui la singular manera de narrar que emplea Oscar
Kummel. A través de rasgos sutiles, de movimientos acompasados y de una
estupenda utilizacion de las luces, el director construye imagenes de vastos
significados”.

Al reeditarse los festivales latinoamericanos de Mimo, después de 10 afios
de interrupcién, participa en 1992 en el séptimo con un segundo grupo de Los
mimos de Drum y la obra Con la misica a otra parte. En 1996, se realiza el octavo
festival y alli, también con la compaiiia Los mimos de Drum, sorprende con
Homo Simplicimus, un mimodrama interpretado por Verénica Gémez, Laura
Soria, Paula Rodriguez, Lisette Elizondo, Esteban Vera, el musico-mimo Rafael
Gonzalez Dominguez, la musica original de Fabian Noriega, la asistencia de
Inés Mira y Kimmel en la direccién.

Gisela Ogas Puga (2012) destaca entre los rasgos caracteristicos de
la estética del teatro de Kiimmel: “el sostenimiento a través del tiempo de
procedimientos teatrales propios (... entre ellos) la introducciéon del mimo como
principio constructivo de puesta en escena y el otorgamiento de teatralidad al
género™*®,

Y esto altimo nos parece de suma importancia para conocer la obra de un
artista que, aunque inspira su Mimo inicial en las historias breves de Marceau,
proyecta sus busquedas posteriores en el desarrollo y afianzamiento del Mimo
teatral.

Esta plasticidad creativa dio lugar, entre otros fenémenos, a que de sus
clases saliera un mimo clasico como Luis Cravero y Juan Carlos Carta, un actor

y director que ha explorado como pocos la dramaturgia del teatro de accion.

48 Ogés Puga, Gisela. Homenaje al Padre del Teatro Sanjuanino: Oscar Kimmel (1935-
2012). Larevista del CCC [en linea). Septiembre - Diciembre 2012, n.° 16. [citado 2013~
11-29]. Disponible en Internet: http://www.centrocultural.coop/revista/articulo/343/.
ISSN 1851-3263.
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El cordobés Nicolas Jair se inicié como actor en el ailo 1960 y comenzo6 su
experiencia como mimo con Pantomimas (1963).

Particip6 en festivales internacionales de Mimo realizados en Buenos
Aires en 1973 y 1974. En 1976 viaj6 a Europa y en Estocolmo, Suecia, creé la

Escuela Latinoamericana de Teatro.

[O—_i,
Nicolas Jair. Poesia y movimiento, 1985.
Archivo Maria Marta Albornoz.

En 2007 se despidi6 de los escenarios con la obra Expresidn en movimiento,
que incluia cinco cuadros: Introduccion al movimiento, El Organillero, El Pintoy,
El Pullover; En Busca de la Paz y la obra breve Concierto a Nyjinsky. El guion y
las propuestas musicales y escénicas fueron de Enrique Torres, con quien

compartiera la elaboracién de varios trabajos anteriores.

Gracias al aporte de Laura Giménez, una de las mimas argentinas mas
destacadas de la actualidad, pudimos establecer un panorama mas completo
sobre la provincia de Cordoba.

A finales de la década de los 60, Ernesto Heredia estudia pantomima con
Maria Escudero y luego abre un taller por el que pasan Héctor Grillo, Raul
Sansica y Roberto Barsena.

También en esa época, como dijimos, Nicolas Jair comienza su carrera
autodidacta y solista. En 1973, Jair con Pantomimas y Héctor Roskin con una

extraordinaria version de Acto sin palabras de Samuel Beckett representan a
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Cérdoba en el Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo realizado
en Buenos Aires.

Hacia finales de los 70, Jorge Mansilla toma clases de pantomima con
Carlos Thiel y Héctor Grillo y poco después viaja a Brasil donde ingresa a
estudiar con un grupo que realiza trabajos de los Mummenschanz bajo la guia
de los creadores suizos. A su regreso a Gordoba abre un taller de pantomima
en la Facultad de Arquitectura, por los que pasan Joty Carthy y Amalia Freytes,
referentes destacados del Mimo cordobés.

En 1984 Joty Carthy abre su Taller de Pantomima en la Alianza Francesa
de Cérdoba. Ricardo Salusso y Daniel Caccharelli fueron dos de sus discipulos

que se dedicaron exclusivamente al Mimo.

*

En Santa Fe, Carlos Thiel (1933-2015), actor, director, dramaturgo y mimo
dedico su vida a la actuacion, a la docencia y a la actividad gremial. Naci6 en la
capital provincial y estudié con Eugenio Felipelli en Rosario.

Entre sus espectaculos se destaca Historias silenciosas, obra en la que junto
con su maestria actoral desplegaba sus grandes dotes de mimo.

Hacia 1973, Néstor Didier, un docente de hipoacusicos y artista de Santa
Fe, forma el legendario Teatro de Sordos con el que se presenta en el I Congreso
y Festival Latinoamericano de Mimo.

A fines de los 80, uno de los pocos talleres de Mimo en Rosario era el que
dictaba Claudio Sor6 en el centro cultural Bernardino Rivadavia de esa ciudad.

En 1994, la actriz, mima y pedagoga teatral Lidia Morales se incorpora al
Taller Municipal de Mimo y Teatro Gestual de Rosario que coordinaba Sor6,
en el que trabaja por mas de 16 afios. Lugar por donde pasaron también los
destacados mimos rosarinos Daniel Aragén y Raudl Bruschini.

Con el auspicio del Instituto Nacional del Teatro, Lidia Morales ha
publicado Nolas para un taller de movimiento (2019). Con un lenguaje claro, preciso
y muchas veces poético, da cuenta de su experiencia en el taller de Mimo
Municipal y algunas ideas para el abordaje de los temas de movimiento junto a

propuestas para la organizacion de las clases y originales ejercicios individuales

y grupales.
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Roberto Escobar e Igon Lerchundi son, junto con Eduardo Hermida que
integraba el trio inicial, tres indiscutibles pioneros, como artistas y maestros,
del Mimo en Argentina desde mediados del siglo pasado hasta la actualidad.
Su primera actuaciéon como Compania Argentina de Mimos fue en 1959 en el
Hotel Provincial de Mar del Plata, compartiendo sala con Mané Bernardo y
Sara Bianchi, quienes entonces exploraban la pantomima de manos o, como les

gustaba decir a ecllas, “pantomanos”.

BAKBER Ty ESiinan

TGl LERCHL N

ENARTNE HERMITY

Portada del programa de la Compaiiia Argentina de Mimos, ¢.1963.
Eduardo Hermida, de pie, Igén Lerchundi, en arco, y Roberto Escobar, acodado.
Foto Wilenski. Archivo Eduardo Hermida. At. Juan José Vitale.

A fines de 1961, cuando presentaron en el Jardin Botanico Cuatro historias
a la manera oriental, un espectador, casualmente el embajador de Alemania en
Argentina, promovi6 la invitaciéon del trio al Primer Festival de la Pantomima

que iba a realizarse en Berlin al afio siguiente.
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Eduardo Hermiday Roberto Escobar,
Primer Festival de Pantomima, Berlin 1962.
Foto Etienne Bertrand Weill.

En 1966, ya establecidos como dto, viajan a Paris para estudiar
con Etienne Decroux, y para poder sustentarse econémicamente realizan

espectaculos y presentaciones en Portugal, Espafa, Marruecos y Praga.

Roberto Escobar e Igén Lerchundi.
Afiche Segunda Bienal de Mimo Homenaje al Mimoteatro.
Biblioteca del Congreso Nacional, 2016. Foto Annemarie Heinrich.
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Recién en 1973, luego de una larga experiencia de actuacioén y
preparacion, Escobar y Lerchundi deciden abrir su escuela. Hasta que, en 1981,
fundan el MimoTeatro en la calle Defensa al 600 del barrio de San Telmo,
primera sala en Buenos Aires dedicada exclusivamente al Mimo, y nueva sede
de una de las dos escuelas mas importantes en la ciudad de Buenos Aires.

Por la escuela de Mimoteatro, que seguird funcionando hasta 2017, pasaron
gran cantidad de estudiantes, entre los que recordamos a Cristina Moreira,
Alberto Quesada, Carlos Vignola, Oski Guzman, Carlos Martinez, Pia Castro,
Rodolfo Luis Sardd, Adriana Garibaldi, Martin Pons, Rafael Zarate, Verénica
Zanone, Jorge Costa, Sebastian Coronel, Guillermo Balbuena y Agustin Soler.

Y porque ¢él mismo reconoce con gratitud la influencia de sus maestros
en su formacion actoral, mencionamos aqui a Joaquin Furriel, quien estudio
en el Conservatorio Nacional de Arte Dramatico donde conoci6 a Escobar y
Lerchundi, titulares de la catedra de Pantomima que alli se dictaba.

En 1994, como integrante del elenco de estudiantes de la E.N.A.D, Furriel
participé en las versiones en mimodrama de los maestros Roberto Escobar e Igon
Lerchundi de Historia de fuan Moreira, de Eduardo Gutiérrez, y en 1997 en Sobre
crimen y castigo, basada en la novela de Dostoyevski, ambas presentadas en el pais
y en varios festivales internacionales de Brasil, Francia, Espafia y Georgia, donde
fueron premiadas. En 1998, con un nuevo elenco, estrenan la segunda version de

Historia de fuan Moreira con una temporada en El Galpén de Catalinas.

Por su parte, Angel Elizondo, uno de los mas claros impulsores de la
renovacion del arte del Mimo en Argentina, al volver a Buenos Aires en 1964,
luego de estudiar con Etienne Decroux y Jacques Lecoq, y como estudiante
e integrante de la compaiia de Maximilien Decroux®, funda la que en esos
primeros momentos se llamo Escuela Argentina de Mimo, Pantomima y
Expresion Corporal con la que resignifica el Mimo Corpéreo realizando un
mestizaje del Mimo decrouxiano con su concepeidn personal —que a él le gusta

llamar sudamericana— de hacer y ensefiar. Por su escuela pasaron centenares

49 Hijo de Etienne, Maximilien fue uno de sus mas dedicados discipulos, pero la agobiante

relacion con su padre lo llevo a independizarse a fines de la década de 1950. Un completo
panorama de su trayectoria artistica y didactica puede encontrarse en el libro Maximilien
Decroux, au-deld du mime.., de Tania Becker y Catherine Decroux, editado en 2015.
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de estudiantes, muchos de los cuales integraron su Compaiiia Argentina de
Mimo, entre los que recordamos a Graciela Stell, Héctor Salaverria, Gabriel
Rey, Sara Melul, Norberto Campos, Bernardo Zelcer, Luis Gutman, Diego
Mileo, Silvia Fernandez Bunge, Alberto Sava, Alberto Agiiero, Daniel Zaballa,
Hugo Varela, Patricia Bafios, Silvio Gane, Horacio Marassi, Norma Berrade,
Susana Cabeza, Claudio Edelberg, Ménica Gallardo, Oscar Tissier, Carlos
Diaz, Claudia Dominguez, Marcela Garcia, José Luis Martinez, Daniel Nanni,
Rosalba Ponce de Leén, Daniela Troianovsky, Jorge Urruchua, Diana Mijal,
Juan Carlos Occhipinti, Elda Pugliese, Rodolfo Quir6s, Eva Wimpy Massey,
Sandra Maladesky, Veronica Llinas, Gabriel Chame, Omar Viola, Manuel
Wirzt, Eduardo Bertoglio, Marta Haller, Patricia Szulman, Alberto Bardato,
Quique Lozano, Horacio Gabin, Maria Jos¢ Gabin, Rubén Pannunzio, Viviana
Pérez, Armando Rodriguez, Marcos Cécere, Gerardo Hochman, Marina

Eva Posadas, Claudia Balbuena, Nora Bluro, Clara Bonino, Paola Campitelli,
German Bermant, Marcelo Cesa, Mariano Corlatti, Emilio Firpo, Santiago Isla,
Mariana Pereiro, Lorena Rotger, Pablo de la Cruz Sabor, Carlos Torres, Maria
Laura Vezzosi, Diego Saldana, Eduardo Avendano, Ana Carballo, Manuela

de la Cruz, Julia Elizondo, Hugo Falcon, Lucas Maiz, Carla Giudice, Nuria
Schneller, Nadina Batllosera, Yamil Chadad, Javier Leon y Nina Piaggio.

Carta que atestigua el paso de Elizondo por la Ecole de Mime Etienne Decroux, 1958.
.. ponctuel, attentif, doue. Archivo EAM.
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En una entrevista publicada en la revista Movimimo™, Elizondo comentaba:

(Decroux)... estaba muy en contra de la gesticulacion, a eso €l lo
llamaba pantomima, y decia que el sector que le correspondia al
Mimo era el de la accién, del movimiento por lo general no se
hablaba. Se hablaba de accion. Y yo creo ser uno de sus pocos
alumnos que conservaron esta idea basica como elemento motor
y fundamental. A tal punto es asi que yo creo que se puede hacer

Mimo hasta sin ninguna técnica, pero ninguna.

En 1954, un encuentro con el pintor Leopoldo Torres Agtiero, en Cafayate,
impulsa a Elizondo a viajar a Buenos Aires con el fin de estudiar teatro.

A poco de su llegada tiene la fortuna de formar parte del Teatro de la
Luna, donde comienza a aprender el oficio e interviene como actor en distintas
obras bajo la direccion de Juan Carlos Gené, Roberto Duran, José Maria
Gutiérrez y Carlos Gandolfo, entre otros.

Es en el Teatro de la Luna donde Elizondo conoce a Alfredo Sergio, quien en
los ratos libres improvisa pantomimas para entretener a sus compaieros de elenco.
“Estas pantomimas de Sergio —rememora— me sorprendieron profundamente,
nunca hasta entonces habia tomado conciencia del poder expresivo del cuerpo
humano, siempre me habia parecido fundamental la presencia de la palabra para
comunicar una idea”. En 1957 Marcel Marceau se presenta en Argentina y es
entonces cuando “Decidido a entregarme totalmente al Mimo, consegui hablar

con Marceau, quien ante mi entusiasmo me ofreci6 estudiar con él en Paris™".

LUDEON

Portada del programa
Compafiia Marcel Marceau,
Teatro Odeodn,

Buenos Aires 1957.

50 Un hombre de accién. Movimimo N.° 16, octubre de 2014.
51 Entrevista personal.
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Es muy llamativo que lo que decidi6 a Elizondo a entregarse al Mimo
haya sido la fascinacion que le produjo ver el espectaculo de Marceau en el
Teatro Odedn. Pero mas sorprendente aun es lo que sucedié después.

En noviembre de ese mismo afio Elizondo llegaba a Paris. En las
salas europeas se habia estrenado por esos dias Un rey en Nueva York, la Gltima
pelicula de Chaplin. Al mismo tiempo, se realizaba en Mosct el Primer
Festival de Pantomima con la estelar presencia de Marceau, lo que provoco el
desencuentro.

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

Afortunadamente para Elizondo, Decroux habia interrumpido por unos
meses su estancia en Nueva York y durante febrero y agosto de 1958 toma clases
directamente con él. En la carta que adjuntamos, vemos que toma “3 clases por
semana durante febrero, marzo y abril, y 5 clases por semana durante mayo,
junio, julio y agosto™?.,

En 1959 inicia su periodo de formacion y actuaciéon con Maximillien Decroux.

Afiche Primera Bienal de Mimo
Homenaje Elizondo-Noisvander,
Biblioteca del Congreso Nacional
2014. Angel Elizondo y Maximilien
Decroux. Foto de Monique Jacot
(1962), Archivo EAM.

52 Es posible que el desconocimiento de esta breve interrupcion de Decroux de su estancia

en Estados Unidos sea la causa de que algunos hayan puesto en duda que Elizondo haya
tomado clases con él.
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Un panorama detallado de su etapa francesa, junto al resto de su
experiencia de vida y actividad artistica y docente, se puede leer en el libro
Testimonio H, recientemente publicado por la editorial del Instituto Nacional del
Teatro.

En agosto de 1973, durante el Primer Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo, Elizondo y Sava impulsan la creacion de la
Asociacion Argentina de Mimos, intento que se vera concretado el 8 de
septiembre de ese afio, cuando Roberto Escobar, Igén Lerchundi, Angel
Pavlovsky, Roberto Agtiero, Georgina Martignoni, Carlos Palacios, Sava y
Elizondo integran la primera comision directiva que, con caracter provisorio,
sentara las bases que le daran presencia legal a la entidad.

Con Alberto Sava y Carlos Palacios dirige el Segundo Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo que tuvo lugar en el teatro Municipal General San
Martin en 1974. En 19862 realiza una gira por Alemania donde participa en

diferentes festivales internacionales con Aa... kuy.

Escena final de Ka... Kuy, 1982. Foto Gabriel Chame.
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Bajo su direccion, desde el ano de su creacion en 1965, la Compania
Argentina de Mimo realiz6 veinticinco espectaculos diferentes, entre los que se
destacan Ra... kuy; Los Diarwoss; Pertberta; Apocalipsis segiin otros; PI=3,14; BOXXX;
El intranauta; HAMBRRRE; Argentina para armar; Sefiore pasajeros; De palos a monos;
La clase de cant; En Igma 'y Vestirse-desvestirse.

En 2003 recibe el premio a la trayectoria del Instituto Nacional de Teatro.
En 2004 el Premio Podesta, de la Asociacién Argentina de Actores, le otorga el
reconocimiento a la Trayectoria Honorable en el Congreso de la Nacion. En
2005 le otorgan el Reconocimiento a la Trayectoria de los Premios Teatro del
Mundo, de la Universidad de Buenos Aires. En 2014, la revista Movimimo®*
lo distingue con la estatuilla Arquemimo —del escultor Alejandro Azrilevich—
premio especial por los 50 anos de trayectoria ininterrumpida, en el marco de
la Primera Bienal La Escena Corporal, realizada en su homenaje en el Teatro
Nacional Cervantes de Buenos Aires.

Durante esa bienal se present6 también una exposicion fotografica que
document6 esos afios de creacion y docencia en la sala de exposiciones de la
Biblioteca del Congreso de la Nacién Argentina.

En octubre de 2017 Elizondo, junto con Igén Lerchundi, son designados
consejeros asesores —ad honorem— de la recientemente creada Area de
Investigaciones en Mimo del Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UBA y comparten una tarde inolvidable en los Dialogos
en contrapunto organizados ese ano.

Hasta la muerte de Elizondo, en agosto de 2022, Franco Rovetta fue su tltimo
asistente y profesor, aunque la Escuela habia dejado de funcionar el afio anterior.
Su hija, Julia Elena Elizondo, se encuentra trabajando con Ediciones Movimimo

para publicar las carpetas pedagogicas de todas las materias de la EAM.

*

Willy Manghi, formado con Angel Elizondo a fines de la década del
sesenta, fue también el primer profesor de la Escuela Argentina de Mimo entre
1973 y 1975, e integrante de la Compania de Elizondo con el espectaculo Entre
pucho y pucho de 1974, en el que actuaba junto con Georgina Martignoni, Hugo
Varela, Silvia Decher y Eduardo Escandrini.

53 se pueden consultar y bajar gratuitamente los Ultimos niimeros de Movimimo en: https:/

movimimoargentina.wixsite.com/movimimo/revista-movimimo
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Willy Manghi en la tapa de Movimimo N.°8, noviembre de 1986, Foto Olkar Ramirez.

Es en 1974 cuando inicia su carrera de mimo solista con creaciones propias,
y hace su presentacion en el II Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo
en la Sala Casacuberta del Teatro General San Martin de la Ciudad de Buenos
Aires. También ese afio, junto con Cuca Taburelli y Olkar Ramirez forman
el Grupo Los Trimix y presentan Diverti-sastre, un espectaculo de humor en el
que combinan danza y pantomima. En 1976 estrena en el Teatro Payré la que
considera su mejor obra: Dos caminos y uno andando, junto con Beatriz Kaufman
y dirigido por Carlos del Giudice, a la que el critico Jaime Potenze califica de
“hermética” y solo valora la impecable “técnica” de Manghi. Desde mi punto
de vista, con esta obra Willy demuestra que el Mimo es mucho mas que un arte
imitativo y, rompiendo la tradicional estructura de sketches y el estereotipo del mimo
tlusionista, se convierte en uno de los precursores del Mimo teatral en Argentina.

En 1977 crea su Escuela de Mimo y Dominio Corporal la cual, durante
sus 18 afos de existencia, se convirti6 en una de las mas prestigiosas del pais.
Durante el IX Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo recibe por

parte del Instituto Nacional del Teatro y la Asociacion Argentina de Mimo
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una plaqueta de reconocimiento a su trayectoria artistica y docente. Entre sus
numerosos espectaculos cabe mencionar A buen entendedor (1982), Solo les falta
hablar (1983-1984), Asi de simple (1985) y su labor de direccion en la obra Sillados,
de y por Daniel Garibaldi y Rodolfo Pesa.

Georgina Martignoni es una figura insoslayable del Mimo contemporaneo
de nuestro pais.

Quien es considerada la archimima® de Argentina fue, ademads, escenografa,
vestuarista, iluminadora, directora y, especialmente, maestra de centenares de
jovenes que tomaron sus clases legendarias en la Escuela Argentina de Mimo
de Angel Elizondo, en la cual ejercié también la vicedireccion. Posteriormente,
fundo junto con Daniel Nanni la Escuela de Mimo Accién. Actualmente es
consejera asesora del Area de Investigaciones en Mimo del Instituto de Artes del
Espectaculo de Filo, UBA.

Georgina Martignoni en Los diariosss. Tapa Movimimo 26, noviembre de 2020.
Foto Gabriel Chame.

54 Archimima: mima principal, primera figura entre sus pares.
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Alberto Sava, discipulo de Elizondo entre 1965 y 1969, crea en 1971
la Escuela de Mimo Contemporanco. Desde alli, Sava propone su Mimo
participativo, verdaderas acciones (performances™) que incluyen activamente al
publico y que tienen su sustento en lo politico y social.

Un punto clave para la historia del Mimo en Argentina fueron los
Congresos y Festivales Latinoamericanos de Mimo —creados por Sava en 1973
y hoy interrumpidos—, que se constituyen para mi en uno de los principales

motores del intermitente pero vital movimiento del Mimo en Argentina.

er B[]N[]ﬁfﬁ[]y FESTIVAL L.uTiIJUﬂMEﬁIDﬂHD M
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Portada del programa Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, 1973.

Si bien bastante antes, con sus performances en el Instituto Di Tella, Angel
Elizondo ya habia puesto en crisis la nocion de lo que se entendia como

Mimo hasta entonces, durante el primer festival aparecen varios creadores

55 Performance tiene varias acepciones en castellano, entre ellas la que mejor se adapta

al contexto teatral es accion. En un contexto de ruptura de las tradiciones, lo que se
entiende por performance es un teatro de presentacion.
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produciendo el mismo efecto, aunque desde enfoques estilisticos muy distintos:
Alberto Agiiero con el Grupo Yambo integrado ademas por Clara Marifio y
Marcelo Sarew; el cordobés Héctor Roskin en una version personalisima de Acto
sin palabras de Samuel Beckett; Oscar Kiimmel junto con Violeta Pérez Lobo y
Victor Correa con el Teatro de Mimos de San Juan vy, en particular, la Escuela
de Mimo Contemporaneo de Alberto Sava, con el espectaculo Movimiento para
todos, del que fui parte del elenco, que, apropiandose de todo el espacio del Aula
Magna de la Facultad de Medicina, desplegaba una trama sobre las relaciones
de dominacién y poder totalitario, una realidad que todavia se respiraba en el

pais en esos dias™ y que se agravaria dos aflos mas tarde.

En los inicios de la década del setenta se puede ver en television al Grupo
Mimico Musical Argentino que, con la direccion de Ofelia Calviello y Mariano
Monzon, ilustran temas musicales o breves nimeros pantomimicos a través
de un remedo de las marionetas de hilo, razon por la cual también fueron
conocidos como Las marionetas humanas de Ofelia y Mariano, distinguidos en 1980

con el premio Estrella de Mar.

56 Laobra reflejaba una sociedad manipulada por un triunvirato dictatorial, como el que
venia gobernando el pais desde 1963 cuando la autodenominada Revolucién Argentina
derroco al presidente constitucional Arturo lllia. Alejandro Agustin Lanusse, dltimo
presidente de facto de ese periodo, llama a elecciones generales en mayo de 1973. Con
Juan Perodn proscripto por la dictadura, el peronismo pone como candidato a Héctor
J. Cdmpora, quien gana por amplia mayoria. Pero, inmediatamente, Campora llama de
regreso al pais a su lider y convoca a nuevas elecciones que devuelven a la presidencia al
general Perén con su esposa Marfa Estela Martinez como vicepresidenta. Con la muerte
de Perén en 1974, su esposa queda como presidentay a merced de la manipulacion de
José Lopez Rega, secretario privado de Peron. Es Lopez Rega quien pone en marcha al
grupo parapolicial conocido como la Triple A para perseguir, capturar y desaparecer a los
“comunistas infiltrados en el peronismo”.

Este aparato de represién, secuestro y asesinato se mantiene intacto luego del golpe
civico-militar de 1976 y es el modelo para los grupos de tareas paramilitares que se
desplegaran en la dictadura mas sangrienta de la historia Argentina que tuvo como
resultado los 30.000 desaparecidos que, auin hoy, algunos militares y muchos complices
por omisién siguen negando.

Ese "Proceso de Reorganizacion Nacional " se mantiene con algunas variantes hasta
octubre de 1983 cuando Raul Alfonsin gana las elecciones que permiten el retorno a la
democracia que aun continda.
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Una mencién aparte merece Héctor Malamud (1943-2008) referente
insoslayable al hablar de protagonistas dentro del campo del teatro corporal,
especialmente con su espectaculo £/ gran sofiador (1973), un mimodrama musical
basado en la historia de un caramelero de un cine de barrio que se identifica
con los héroes de las peliculas, que tuve la oportunidad de ver en 1973 cuando
iniciaba mis primeros pasos en el Mimo y que me abri6 la cabeza, y el corazon,
respecto de las posibilidades ilimitadas del teatro de accion.

Estrenado el 3 de octubre en el teatro Olimpia en Buenos Aires, £/ gran
sofiador fue coprotagonizado por Leonor Galindo, con musica de Mario Litwin
y la direccion de Lia Jelin. Ese mismo afio, el espectaculo gané el premio del
Fondo Nacional de las Artes y sus dos intérpretes recibieron el Premio Moliere.

Al ano siguiente Malamud y Galindo viajan a Europa en donde presentan
la obra con el titulo Le grand réveur. Durante esos anos, a la par de perfeccionarse
como actor y realizar estudios de teatro, Mimo y clown con Dario Fo,
Dominique de Fassio, Jaques Lecoq e Yves Lebreton, entre otros, Malamud

Inicia una rica asociacion creativa con Benito Gutmacher y Carlos Trafic.

Leonor Galindo y Héctor Malamud, El gran sofiador, 1973. Archivo Malamud.
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En 1977, Malamud estrena People Love Me (La gente me ama) con direccion
de Benito Gutmacher, obra que presenta en distintos festivales como el de
Avignon, el Glauker International Pantomime Festival de Berlin que dirigia
Milan Sladeck y el International London Mime Festival creado por Joseph
Seelig.

A proposito de esta obra, Enrique Federman comenta®: “... aquel
espectaculo fue revelador, alguien sin decir practicamente palabras y sin
practicar el mimo como género™ llevaba adelante una historia que divertia y
emocionaba, todo era el actor, el cuerpo, lo fisico...”.

A pesar de que al regreso a Buenos Aires su carrera se desarroll6 mas
intensamente en el teatro, el cine y la television, su vinculaciéon al Mimo local
fue siempre fluida y generosa. Una muestra de ello es su participacion activa
como docente y como coordinador de un espectaculo en el que dirigié a un
grupo conformado por los elencos de todos los paises participantes del IX
Festival Latinoamericano de Mimo de 1998.

En referencia a Benito Gutmacher, es interesante mencionar que Thomas
Leabhart, en su libro Modern and post-modern Mume (p.144. 1989), lo incluye en
una curiosa lista de “los que podriamos llamar antimimos postmodernos que le

deben mas a Artaud que a Marceau”.

1.4 - Generacién intermedia

Rodolfo Pesa, formado con Escobar y Lerchundi, presenté en el 7.° Congreso
y Festival Latinoamericano de Mimo de 1992 su obra Zerra, junto con Gabricla
Barker. En 1984, a poco menos de un afo de terminada la dictadura y poco
antes de que se descubrieran las fosas comunes de los desaparecidos enterrados
en Avellaneda —donde vivia—, Pesa gestaba con Maria de la Paz Gutiérrez esa
obra a partir de un juego creador inconsciente y una asociaciéon consciente que

revelaba todo el horror reciente a través de una metafora pantomimica.

57 EnLos aportes de Héctor, Cuadernos de Picadero N.°23. Héctor Malamud El Cuerpo

Comico, Instituto Nacional del Teatro. Septiembre 2012, pag.37.

El subrayado es mio, porque quiero destacar hasta qué punto esta instalada la idea de lo
que "es” el Mimo, que un mimodrama como el de Malamud puede o debe ser llamado de
cualquier manera, pero nunca como Mimo.

58
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Gabriela Barker y Rodolfo Pesa en Tierra, 1992. Foto: Archivo Movimimo.

En la actualidad Rodolfo Pesa es un estudioso entusiasta de nuestra
disciplina, profesor de la catedra de Pantomima en la Escuela Municipal de
Teatro de la Ciudad de La Plata y miembro del equipo docente del Area de

Investigaciones en Mimo del IAE.

El rosarino Alberto Ivern en 1977, luego de estudiar y actuar en Europa,
funda en Buenos Aires la Escuela Latinoamericana de Mimo con la que
propone un teatro corporal que fusiona el Mimo con el teatro, el circo, la
plastica, la poesia y la danza emotiva.

En 1980 funda la Compania Latinoamericana de Mimo y Teatro
Corporal, con la que presenta, entre otras obras, Pdjaros de papel; Latidoamérica;
Estin Bai; Existimos; Ficciones; Espejismos; La fisura y la pared; La caverna; Quiero amarte
aqut; Cuerpos salvajes y Torkjuah (2019), mimodrama inspirado en una hermosa
leyenda del origen del pueblo wichi que conté en su elenco con Maria Larrea,
Maria Victoria Momeno, Florencia Poma, Maia Noé Rivadeneira, Juan José
Bustos, Mauro Cavas, Santiago Foster, Joaquin Pedroza y Emiliano Vazquez.

Otro de sus espectaculos grupales, Latinoamérica, estan bai (1979),

interpretado por ocho mimas y mimos egresados de su escuela fue una creacion
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colectiva que denunciaba que la dictadura estaba endeudando al pais con fines
espureos y alentaba a la gente a superar el miedo y a unirse. La obra no lleg6 a
ser prohibida aunque tuvieron un infiltrado en el grupo, agente encubierto de
la policia que en un momento pidi6é todos los registros filmicos con la excusa de
difundir la obra en television. Se llevé todo y no regresé nunca mas. Nadie fue
arrestado ni desaparecido, pero el miedo terminé por disolver el elenco.

En 1990 publica El Arte del Mimo, el primer libro sobre este arte editado
en Argentina y que ha tenido un reconocimiento tanto en el pais como en
el exterior, citado en muchas bibliografias internacionales por su aporte a la

investigacion, reflexion y a la transmision didactica del Mimo.

El Arte del Mimo

Alberie Ivern

T e bowres

HOVIDADES EDUCATTOAS

Tapa del libro El arte del Mimo, Alberto Ivern.
Segunda edicién de 2004.
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En 1991 crea El rincén de los mimos, espacio de actuacion e intercambio,
auspiciado por la Municipalidad de Buenos Aires. Refunda en 2012 —junto con
la cordobesa Laura Giménez— la Escuela Latinoamericana de Mimo y Teatro
Corporal, que ha motorizado la apertura de distintas sedes en América Latina
y el Caribe, lo que ha reactivado el Mimo en la regiéon. Su extensa obra artistica
incluye también espectaculos unipersonales, como Mimomanias, de estructura

clasica, y El Espejo quebrado, de estilo moderno.

Silvia Farifia inicia su actividad en la Escuela de Teatro de Olavarria.
Durante la dictadura militar se produce el cierre de la Escuela y viaja a
Francia donde realiza estudios universitarios y paralelamente teatro. Queda
deslumbrada con una presentaciéon que Marcel Marceau realizé en Nantes,
donde residia, y tom6 un taller con él que impulso su trabajo escénico hacia la

pantomima blanca, el teatro fisico y la expresion corporal.

Silvia Farifia, 2021. Foto Guillermina Baigorria.
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Como mima, se ha presentado en festivales, teatros, calles, plazas, parques
y lugares alternativos de Italia, Francia, Espana, Suiza, Estados Unidos,
Australia, Brasil, Chile, Uruguay, Colombia, Bolivia, Ecuador, Venezuela, Cuba,
Pert y, por supuesto, en Argentina.

Actualmente dicta talleres y dirige la Escuela Municipal de Teatro de

Olavarria.

En Mendoza existe una importante presencia de mimos, en general
solistas, que se inicia con Daniel Boedo, contintia con Carlos Goofer Cardozo, un
desopilante mimo que actuaba especialmente en calles y plazas, y con Daniel
Quiroga, quien fue uno de los responsables de la organizacién del Segundo
Festival Nacional de Mimo en 1999.

Quiroga es un reconocido actor, mimo, docente teatral y director
mendocino que ha transitado el lenguaje del Mimo con dedicacion y continuidad.
En 1983 estrend junto con Gustavo Alvarez el espectaculo de humor MIMOndlogo,

estructurado en cinco cuadros independientes, que reestrenaron en 2019.

Daniel Quiroga. De amor también se muere, 1993.
Foto: V.L. Puebla.

En 1993, Daniel Quiroga estren6 De amor también se muere, uno de sus
primeros unipersonales dirigido por Ernesto Suarez, con el que gird por

escenarios de Pert, Ecuador, Chile, Uruguay y Espana, hasta su presentacion en
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el Festival Latinoamericano de Mimo de Buenos Aires en 1998, en el que obtuvo
el premio a la Mejor obra. Y en 2013, en el Festival Internacional Mimame de
Mimo y Clown de Colombia. En 2017 recibi6 el reconocimiento a la trayectoria
artistica otorgado por la provincia de Mendoza. En 2021 estrend Pollo Picante, su
ultima obra junto con las actrices Amira Massud y Ruth Arnau, en la que matiza
su trabajo de mimo con el de actor con textos de su propia autoria.

Por su parte, Carlos Goofer Cardozo, es otro de los referentes indiscutibles
del Mimo mendocino. Autodidacta, comenzo su actividad como mimo atraido
por las experiencias callejeras de Mario Pato Anzorena, quien lo impulso
a sumarse a esa corriente del mimo popular. Desde 1985, ya como solista
itinerante, viajé por todo el pais actuando en calles y plazas de pueblos y
ciudades. Siempre en la “periferia del Mimo” —como le gusta decir— se presentd
en el IV Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo y en numerosas fiestas
regionales, hasta que en 1988 desarrolld su Mumo docencial, con el que comenzo
su etapa de presentaciones en escuelas primarias y secundarias, y en diversas
carceles del pais. Entre sus principales micro-obras estan: La puerta; Malas Noticias
y El durazno. Aunque lo que mas le gusta destacar son las diversas leyendas
populares que llevo al Mimo, entre ellas: La salamanca (con Juan Saavedra); La

leyenda de la zamba; El nacimiento de la guitarra, Santa Rosa'y La conquista.

Y por su labor como mimo y maestro de Mimo en Mendoza no podemos
dejar de mencionar a Guillermo Troncoso, que formé y sigue formando en sus
talleres actuales a numerosos mimos y mimas jovenes. Su acercamiento al Mimo
fue a fines de los 80 de la mano de Claudio Sor6 en Rosario. “Estuve con él dos
anos, y a medida que avanzaba me interesaba mucho, a parte de la técnica, el
complemento importante en el aprendizaje del actor, es decir como la técnica
podia ser una puerta para encontrar la interpretacion en el actor de texto, de
ahi en mas comienza mi investigar todo lo referido al lenguaje corporal para
que sirva de introduccién al actor creativo™.

De regreso a Mendoza a principios de los noventa, inicia sus
presentaciones como mimo en las calles de la ciudad improvisando escenas o
mostrando otras que formaron parte de su primer espectaculo. Entre ellos se
destacan Mumo terapia y C'V Bien?

59 Correspondencia personal con Guillermo Troncoso.
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A fines de los 90, paralelamente a su trabajo de actor, dicta su taller £/
lenguaje corporal a través de Mimo y la Pantomima para estudiantes de teatro de la

Universidad Nacional de Cuyo.

Olkar Ramirez es uruguayo de nacimiento, pero cordobés por adopcion,
y su singular carrera como mimo merece también destacarse. Una de sus
actividades principales es la de fotografo, oficio que aprendié de su mama y del
que da cuenta en su hermoso libro autobiografico Historia ilustrada de un_fotégrafo
actor, publicado en 2019. Formado en teatro con Lorenzo Quinteros, con
Moénica del Bosco y Susana Tambutti en danza y con Willy Manghy en Mimo.
A fines de 1975 actiia como solista en Fuera del cielo, estrenada en el II Festival
Latinoamericano de Mimo con musica en vivo de y por Litto Nebbia y textos de
Mirtha Defilipo. Esta obra girara a fines de ese afio por Colombia y Venezuela

en un viaje programado para tres meses, que se prolongo por casi tres afios.

MOVIMIMO

i 7y IR

Olkar Ramirez, tapa Movimimo N.°25, julio de 2020.
Foto Natali Imhoff.
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En 1973, el golpe militar en Chile sorprendi6 a la compaiiia Los Mimos
de Noisvander en una gira por Venezuela, alli disuelven el grupo y dos de sus
integrantes, Silvia Santelices y Jaime Schneider, se quedan en Caracas. Algo
parecido sucede con Olkar en marzo de 1976, a punto de volver a Buenos
Aires se produce el golpe militar en Argentina. El destino los cruza en esos
dias y nace una amistad que se convirti6 en convivencia. Crean en vertiginosos
cinco dias El triunfo de Crispin, una obra de Mimo para chicos que resulta un
gran éxito.

Ya en Buenos Aires, en 1980 en el Payr6 y en 1981 en el Teatro Planeta,
presenta la obra Dos puntos, con su amigo y genial actor/mimo Gerardo
Baamonde, que la critica Beatriz Iacoviello, ademas de reconocer la “maestria
técnica y poética de ambos mimos”, lo entiende como el surgimiento de “un
nuevo lenguaje corporal”. (La Prensa, jueves 29 de enero de 1981). Trascartin
en 1983, junto con Alejandra Flechner, integrante mas tarde de Las Gambas
al Ajillo, y El inmigrante urbano de 1983, de la que hice una resefia en Movimimo
N.° 5, son las dos tltimas obras de las que tengo registro y con las que Olkar
considera que ha logrado su madurez artistica. Fue en esos afios cuando, por
niciativa de Olkar, nos reuniamos en su casa con Gerardo Baamonde y Silvio
Gane para tomar clases con el mimo mas perfecto de esos tiempos, nuestro
querido Willy Manghi.

Desde entonces, Olkar ha seguido actuando y fotografiando, y en
noviembre de 2019 prestigié con su espectaculo unipersonal a la fornada
Movimimo 40 Afios que Roberto Alazraki y Daniel Cacharelli organizaron en la
Ciudad de Coérdoba con un nutrido y entusiasta grupo de mimos residentes en

esa ciudad para celebrar el aniversario de la revista.

Gerardo Baamonde es actor y su formacion principal como mimo fue
en la escuela de Angel Elizondo. También tuvo como maestro al inolvidable
Tandarica —Alexandru Veteranyi, actor y clown rumano muy popular en la
television argentina durante los afios ochenta—, uno de los mas geniales cultores

argentinos del slapstik.
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Gerardo Baamonde. Fuga y asedio, 2021. Foto Archivo Movimimo.

Baamonde actud en Esperando a Godot de Samuel Becket, y entre muchos
espectaculos de teatro fisico presentados a lo largo de su carrera se destaca
Fuga y asedio, un mimodrama solista en el que interpreta a un vagabundo a la
deriva que es interceptado sistematicamente por distintos objetos. Una metafora
sobre el deseo y lo inalcanzable se va desplegando ante la apariciéon de una
valija, un paraguas, un banquito o una escalera que en cada cuadro parecen
adquirir vida propia y le permiten mostrar sus dotes actorales y su tremenda
ductilidad corporal que lo han convertido en un referente indiscutible del Mimo

contemporaneo.
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En Mar del Plata, ademas del mencionado grupo Los Juglares, se han
destacado varios mimos, desde César Gaspani, que actud con sus pantomimas
clasicas en el Primer Festival Latinoamericano de 1973, a Joaquin Baldin con su

Sr. Plop, pasando por Luciano Brindisi, actor, mimo, comediante fisico y docente.

César Gaspani. Primer Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, 1973.
Foto archivo Movimimo.

Joaquin Baldin, actor, mimo y clown inicia su actividad en 1985. Entre
1988 y la actualidad ha desarrollado una intensa actividad artistica y docente
dictando talleres de mimo, clown y técnicas aéreas. Su formacion multifacética
incluye talleres y seminarios realizados con Roberto Escobar e Igon Lerchundi,
Cristina Moreira, los hermanos Videla, Angel Elizondo, Horacio Marassi,
Alberto Ivern, Héctor Malamud y Alberto Agticero.

Funda en 1997 la Primera Escuela de Circo Urbano en Mar del Plata y la
Compaiia de Circo Urbano Charivari.

Desde su actuacion en la premiada EI Circo de Alberto Agiiero en 1997, ha
participado en numerosas obras, peliculas y programas de television. Entre las
obras que creé y dirigi6 se destaca Por los Caminos del Si: Plop, que estrend en
2003 y con la que sigue girando por el pais y el exterior.

Con espectaculos focalizados en el Mimo, la Comedia Fisica y el Nuevo
Circo, el también marplatense Luciano Brindisi ha recorrido el mundo y fue

premiado con el Estrella de Mar en varias oportunidades.
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Joaquin Baldin. Por los caminos del Sr. Plop, 2018.
Foto archivo Circo Urbano Charivari.

Brindisi inicia su formacién e investigacion sobre la teatralidad del
movimiento con Claire Heggen e Yves Marc, dos exestudiantes de Etienne
Decroux e integrantes de la compafia-escuela francesa Theatre du Mouvement,
y se completa con otros grandes maestros como Corinne Soumn (mimo
corpéreo), Pierrik Malebranche de Philippe Genty Company (teatro visual),
Ana Alvarado de la Compania El Periférico de Objetos (manipulacién directa),
Héctor Malamud (Cuerpo comico), entre otros.

En el marco de la Educacién a través del Arte ha dictado su taller Mimo,
comunicacion y creatwidad en congresos nacionales ¢ internacionales de Argentina
y el exterior, coordinando talleres de perfeccionamiento docente en los niveles
Inicial y Primaria, asi como de formacion profesional de actores y bailarines.

Durante 2020 realiz6 diferentes charlas performaticas virtuales sobre
Mimo, teatro de movimiento y comedia fisica en el International Mime Festival
de Bombay, India; Festival Internacional de Circo, Londrina, Brasil y Primer

Festival Internacional de Movimiento, Cali, Colombia.

Dos notables mimos argentinos que también han explorado la Commedia
dell”Arte son Zapican Malatesta de Venado Tuerto y Alfredo Arrigoni de

Miramar.
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Malatesta es actor, mimo y director de reconocida actividad en su ciudad
y obtuvo el Premio Homenaje a la Trayectoria Region Centro Litoral, que le
entrego el Instituto Nacional del Teatro en 2012.

Arrigoni estudi6 pantomima con Pawel Rouba, en el La Escola de Mim
y Pantomim en L'Institut del Teatre de Barcelona. Y en la Escuela de Mimo
y Pantomima de Henryk Tomaszewski en Wroclaw, Polonia. Particip6 en
Waeczor Pantomimy (Noches de Pantomima) en el Teatro Kalambur de Wroclaw.
Fue profesor de Mimo en la Escuela Nacional de Arte Dramatico y viajé por
Argentina ofreciendo performances, talleres, cursos, y conferencias, sobre el Arte
del Mimo y Commedia dell”Arte.

Alfredo Arrigoni, Commedia dell Arte siglo XXI, 2018. Foto Ana Montesinos.

Entre sus espectaculos de Mimo se destacan Las mil y una amerika; La
tempestad, de William Shakespeare; Diario de un loco, de Nikolai Gogol, nominado
para el Estrella del Mar 2011; Casa Tomada y Torito, de Julio Cortazar; la
conferencia-performance Commedia dell’Arte, Siglo XXI y la presentacion de

Pantomima tango en el VIII Festival Internacional de Pantomima, La Habana 2018.
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Santiago Lalo Chade, de San Luis, comenz6 como autodidacta imitando
a Chaplin y mas tarde su inspiracién fue Marcel Marceau. Particip en varios
festivales nacionales e internacionales de Mimo creando obras como Romeo and
Juli, Historias con pafiales, Mimo-nologo, Mima-gia, Mimo S.O.S., Mumos-truo, entre
otras. Con Eduardo Arias formo el “ddo Silencio” con el que actué mas de diez
anos en toda la provincia. Con 40 anos de actividad, muchos lo llaman El Mimo
de San Luis.

En 2016, el mimo Pascal Pascualo —César Calabrese— recibi6 el
Reconocimiento al Mérito Artistico que otorga la provincia de Salta a sus
maximas figuras del arte y la cultura. En la actualidad, con mas de 40 anos de

trayectoria, es uno de los mimos mas populares de la provincia.

Pascal Calabrese, 2016. Foto: Ximinix.

Pascal se define mimo autodidacta, aunque en su adolescencia toma cursos
de teatro en la Universidad Nacional de Salta. A los 17 afios, convertido ya en
“el mimo Pascualo”, comienza a trabajar en la calle, que nunca abandoné. Al

poco tiempo, viajé por nuestro continente, llega hasta Alemania y se instala en
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Fryburg, donde se convierte en el Gnico artista callejero, ademas de dictar clases

para nifios en el Kinder Circus. Desde ahi viaja con su arte por Europa y Asia.

*

Quien esto escribe, entre 1975 y 1983, llevo a escena distintas obras
(La piedra, Atelier, Revelacion, entre otras) en las que actud junto con Edgardo
Mazzino, Alicia Contin y Anahi Guerreiro.

Todas estas obras iniciales, bajo la direccion de Eduardo Benito, fueron
desarrolladas de manera colaborativa entre mimos y direccion, segun las ideas

que caracterizan el estilo de construccién dramatiargica del Mimo Dinamico.

La piedra, Il Festival Latinoamericano de Mimo, 1975.
Foto: Archivo Movimimo.

En 2012, en colaboracion con la mima y artista plastica Magali Cabrera,
llevamos a escena la idea de un Mimo Dinamico con el boceto del mimodrama
Kloketen®™, inspirado en el rito de pasaje a la adultez de los jévenes selk’nam.

Finalmente, en 2014, se present6 la segunda version de este espectaculo
en la Primera Bienal: La Escena Corporal, con un elenco de 15 actores-mimos
y el magico universo sonoro en vivo del musico chileno Nelson Rojas Torres-

Liwen. El equipo se completé con Katherine Ramos en el disefio y realizacién

80 Ver: Capitulos VI y VII.
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de vestuario y mascaras, la puesta en escena de Ricardo Gaete y la codireccion
de Gaete-Hernando.

Pablo Bonta es otro de los directores y dramaturgos de la generacion
intermedia que han revitalizado el arte del Mimo desde los 90, creador de la
Compaiiia Buster Keaton y organizador desde 1996 del ciclo La Escena Muda,
un encuentro de nuevas tendencias en el Mimo que en sus cinco ediciones tuvo
lugar en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires.

En las primeras ediciones (1996 y 1997) La Escena Muda promovi6 varios
espectaculos alternativos relacionados con lo no verbal, en los que confluian
distintas expresiones teatrales como el Mimo, el teatro, y la danza-teatro. Fue
en la segunda entrega, de 1997, donde Bonta presento la obra que inicia su
exploracion en el campo del Mimo teatral: La liturgia de las horas (Primer Premio
en el Festival Nacional de Mimo de 1997), un desopilante mimodrama que
desnudaba en clave de humor la aculturacion y el sometimiento de los pueblos
originarios de América bajo la evangelizacion colonizadora interpretado por
Gustavo Silva Arévalo, Héctor Segura, Jorge Figueredo, Claudio Pazos y

Adriana Irigoyen.

Claudio Pazos, Adriana Irigoyen, Gustavo Silvay Héctor Segura.
La liturgia de las horas, 1997. Foto Archivo Compariia Buster Keaton.
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En el 2000, Bonta invit6 a Corinne Soum, discipula de Etienne Decroux,
quien dicté un seminario intensivo sobre técnica del Mimo Corpoéreo. En esta
tercera edicion realicé el taller £/ entrenamiento corporal en el Mimo y la compaiia
Circulo de Tiza present6 Inferno con la direccion de Juan Carlos Carta.

En 2001, durante el cuarto encuentro, George Mascarenhas y Nadja
Turenko dictan también un seminario intensivo de Técnica Decroux, mientras
que con Pablo Bonta realizamos un taller teérico practico que llamamos Sintesis
9 dindmica en la accion escénica, sobre fragmentos de Acto sin palabras Iy II de Samuel
Beckett y El pupilo quiere ser tutor de Peter Handke. Fue en esta ocasiéon cuando
se presentd en Buenos Aires la edicion en castellano de Palabras sobre el Mimo de
Etienne Decroux, prologada por Corinne Soum.

Durante el Gltimo encuentro, en 2002, George Mascarenhas dict6 su taller
De Rodin a Decroux en el que desarrollé en profundidad la categoria decrouxiana
de la estatuaria movil, realicé la conferencia Jacques Copeau y el Vieux Colombier
mientras que Héctor Segura dirigi6é una version libre de Acto sin palabras Iy IT
de Samuel Beckett con las actuaciones de Yasmin Barrera, Luis Buchhalter,
Juan Pablo Galeotti, Mariano Gonzalez y Jesica Josiowicz. Dandole jerarquia
al encuentro participaron, ademas, Miguel Guerberoff, Jorge Dubatti, Gaston
Breyer y Martin Bauer.

En cuanto a la produccién propia, Bonta ha desplegado una intensa
labor orientada a la busqueda y desarrollo de nuevas formas de expresion
relacionadas con la acciéon como lenguaje, llevando a escena obras como
Imaginario, laboratorio de colores; Los cuatro cubos de Fernando Arrabal; La pérdida
de los nombres; Nesdge, la mujer canibal (basada en una leyenda compartida por los
pueblos qom y pilagd), entre las mas destacadas. En 2003 completa sus estudios
de Mimo —iniciados en la escuela de Angel Elizondo— en la Ecole du Mime
Corporel Dramatique de Londres dirigida por Corinne Soum y Steven Wasson,

dos de los altimos asistentes de Etienne Decroux.

Rodolfo Luis Sardu (1946-2003), quien se formé como mimo con Escobar
y Lerchundi, fundé en 1997 la Escuela de Mimo Teatro de Bernal, la mas
importante en la zona sur de Buenos Aires, con la que, ademas de desarrollar
una labor didactica que atn continua bajo la direccién de Ayelén Sarda,
desplegd una intensa actividad artistica llevando a escena obras como Cirédnica de

una muerte anunciada, de Gabriel Garcia Marquez y Antigona, de Sofocles.
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Antigona, 2001. Foto Archivo Mimo Teatro de Bernal.

Crdnica. .. fue estrenada en 1998 y cont6 con la asistencia en el guion
y en la direccién de Diana Briones. El numeroso elenco lo conformaban
estudiantes avanzados y egresados de la joven escuela. En oportunidad del
homenaje realizado en el Centro Cultural San Martin de Buenos Aires en
2004, a pocos meses de su fallecimiento, Diana Briones y sus hijas Ayelén
Sardt y Xochil Sardu se pusieron al hombro la tarea de reponer Crinica. . ., de
la que participaron Henry Cufré, Daniel Benchimol, Francisco Suarez, Natalia
Mazzia, Xochil Sardu, Elisa Felicione, Natalia Franzoso, Maximiliano Iglesia,
Eduardo Camelino, Herbel Apella y Ayelén Sardu.

La otra gran produccién de Sardd, estrenada en 2001, fue Antigona
de Sofocles, que el director dedicé “a todos aquellos que no pudieron ser
enterrados por sus seres queridos. A quienes aun siguen buscandolos”, en una
muestra de sus valores humanos y su dolor por una época oscura de dictadura y
desapariciones en nuestro pais.

El gran elenco de este mimodrama presentado en 2002 en el Encuentro
Nacional de Mimo de Morén, estaba constituido por Francisco Suarez, Eduardo
Camelino, Mariano Torres, Maximiliano Iglesia, Henry Cufré, Elisa Felicioni,
Xochil Sardd, Ayelén Sardd, Diego Novelletto, Natalia Franzoso y Natalia Mazzia.

A proposito de los atn vigentes prejuicios que suelen establecer jerarquias
entre arte menor y arte mayor, existe una triste anécdota que revela el endémico

desprecio que algunos teatristas sienten por el Mimo.
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A fines del 2002, Sardu presenta su obra Antigona en los selectivos para la
Fiesta Nacional del Teatro. Quien esto escribe fue convocado como jurado de
seleccion por el Instituto Nacional del Teatro junto con otras dos personas de
formacion exclusivamente teatral.

La obra, con la que Sardd mostraba su madurez creativa a través de un
Mimo teatral y cuya puesta en escena superaba con creces la calidad de las
demas propuestas de la jornada, fue criticada duramente por mis comparieros
de jurado que no podian soportar la falta de parlamentos.

Fue infructuosa la defensa de la importancia de incluir en un festival
nacional de teatro una obra de Mimo que, ademas, habia sido hecha con
gran profesionalidad. Perdi la pulseada y Sardu, a pesar de las explicaciones

puntuales, siempre crey6 que su eliminaciéon habia sido mi responsabilidad.

Jorge Figueredo se formo en los Talleres de Mimo y Teatro Corporal
del Centro Cultural Ricardo Rojas, UBA, dictados por Pablo Bonta. Como
docente, ha dictado clases en esos talleres y la catedra Expresin y creatividad a
través del movimiento en el Instituto Superior de Educacion Fisica Enrique Romero
Brest. Ha actuado en Res non verba, Totus tus, La liturgia de las horas, que fue Premio
Nacional de Mimo en 1997, Imaginario, laboratorio de colores, en el Encuentro de
Mimo de la Ciudad de Buenos Aires, 1990. Y ha actuado y codirigido con
Gustavo Silva Arévalo Lit Dure, 2011. En la que también actuaron Daniel
Goldsworth, Agustina Minetti y Pablo Cordero.

Jorge Figueredo, Daniel Goldsworthy y Gustavo Silva. Lit Dure, 2012.
Foto Valentina Figueredo.
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Figueredo es cofundador de la Compaiiia Buster Keaton e intérprete
y cofundador con Gustavo Silva de la compaiia La Barca Teatro en 2003.
Presidente de la Asociacion Argentina de Mimo 2009-2012, para la que

organiz6 el Espacio Permanente de Mimo en 2011.

En Jujuy, el grupo Uraj Uya, fundado por Maria Angélica Toro Villalon y
Efrain Quinteros, tuvo una presencia importante para la historia del Mimo en la
provincia. De aquella formacioén solo mantiene su actividad como mimo solista
Miguel Chauqui.

También intermitete ha sido la actividad en Mimo de Paddy Pereira en

Rio Negro y la de Claudio Tishler en Entre Rios.

En 2003, en ocasion de realizarse el 10.° Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo en Mar del Plata, Oscar Kiimmel recibe del
Instituto Nacional de Teatro y la Asociacion Argentina de Mimo —junto con
Angel Elizondo, Alberto Sava, Roberto Escobar, Igon Lerchundi, Néstor Didier
y quien esto escribe— una distincion en reconocimiento a los 30 afios de haber

participado en el primer festival.

Inferno, 2018.
Viviana Moya

y Ernesto Kuchen.
Foto: archivo
Circulo de Tiza.
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Aunque Kiimmel no actué en este encuentro marplatense, su legado
estuvo representado por Juan Carlos Carta, uno de sus mas destacados
estudiantes, quien sintetiza los principios del Mimo recibidos de su maestro con
los de su propia busqueda de un teatro basado en la accion, un Mimo teatral
que hace eje en el actor y en el director.

La obra de Carta, con su Compaiiia Circulo de Tiza, es un claro
ejemplo de esta relacion cocreativa, en particular el diptico que en mi opinién
inaugura la edad adulta del Mimo teatral en Argentina: Inferno y Suefio anterior.
Fue durante ese Gltimo 10.° Festival Latinoamericano de Mimo cuando pudo
verse y sentirse en presencia el poderio dramatico de la secuencia de Mientras
agonizo de William Faulkner® —que Jean-Louis Barrault adaptd para teatro— en
el espectaculo Suefio anterior, en parte inspirado en ese texto, con el que Juan
Carlos Carta alcanza de una manera extraordinaria y muy personal un clima y
una tension dramatica que imagino de la misma intensidad que la que Barrault
logré en su mimodrama. No por casualidad, Carta es uno de los directores
y dramaturgos del pais que con mayor seriedad ha explorado en el terreno
del Mimo teatral. Integraban el extraordinario elenco Maria Luisa Mareca,

Marcelo Villanueva Meller y Martin Rodriguez.

Daniel Berbedés es mimo, actor, clown, dramaturgo, director y docente
teatral, es un artista creativo y ecléctico que lleva ya 40 afios de actividad
profesional.

Entre otros, se formé con Alberto Quesada —egresado de la escuela de
Escobar y Lerchundi—, Aberto Ivern, Lidia Biondi, Marcelo Katz, Gerardo
Hochman, Claudio Hochman, Héctor Malamud, Enrique Federman y Angelo

Colosimo.

Daniel Berbedes y
Moragana Padoin.
Foto archivo
D. Berbedes.

81 Ver: 116 - EI Mimo teatral o mimodrama.
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Berbedés ha escrito y protagonizado obras de teatro con mensajes
contundentes, humor y una estética cuidada que ademas de divertir dejan
espacio para la reflexion. Asi ocurre con Los Meleretes, Manejador de Suble, El
arte a la vuelta de la esquina, Neutrino un invento argentino. Con El Sumo Narrador
logré fusionar la literatura con el Mimo y el teatro fisico, acercando al publico
adolescente autores como Kafka, Borges, Arlt y Cortazar.

Berbedés se vale de diversas técnicas para innovar, ensamblar y fusionar
géneros, pero su gran aporte al Mimo es el de otorgarle tanta importancia a la

técnica como al trabajo actoral.

Carlos Vignola se inicia en el Instituto Municipal de Teatro de Avellaneda,
luego toma unos talleres breves con Alberto Ivern y mas tarde cursa tres afios
en la escuela de Escobar y Lerchundi. Considera que su formaciéon de mimo
fue fundamental para su trabajo actoral, lo que fue muy valorado por Verénica
0Oddo6 y Juan Carlos Gené con quienes, ademas de participar en sus talleres de
entrenamiento actoral, integré los elencos de Guardd mis cartas, con textos de
Violeta Parra y la codireccion de Oddo y Gené, en 1993, y de EI continente negro
de Marco Antonio de la Parra, que dirigi6 Oddoé en 1994-1995. Tambien se
formo en Teatro Corpéreo con Yves Lebreton y en Commedia dell”arte con
Antonio Fava.

Vignola ha dictado talleres de Mimo en Brasil, México, Paraguay y varias
provincias argentinas. Entre las obras de Mimo que ha escrito y actuado, se
destaca La valyja encantada que en 1992 present6 en el VI Festival Internacional
de Mimo e Dintorini de Verona, Italia; y en 1996 en el VIII Congreso y Festival

Latinoamericano de Mimo de Buenos Aires.

También en Santa Fe, se destacan con estilos muy diferentes, Juan José
Vitale y Marcelo Viruta Robles. Este tltimo realiza una tarea extraordinaria con
nifias y ninos de barrios humildes. Su estilo es simple y directo, como también lo
es su calidad humana.

Por su parte, Juanjo Vitale ha desarrollado una técnica muy perfeccionista
que ha puesto al servicio de una potente creatividad. En 1985 inicia sus estudios

en Santa Fe con el pionero del Mimo Eduardo Hermida. Mas tarde realiza
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algunos talleres con Angel Elizondo, Corinne Soum, Miqueias Paz y Escobar y
Lerchundi.

Juanjo Vitale. Descarnado, 2014. Foto Ariel Correa.

Su primera obra de mimo fue Francisco, una tentativa de cambiar al hombre,
en 1988. Entre su vasta obra se destaca Pelrushka, estrenada en 1997 en la
sala mayor del teatro municipal 1° de Mayo de la ciudad de Santa Fe, dentro
de Villafaiie en miisica, creado y dirigido por Marcela Sabio en homenaje al
reconocido titiritero.

En 2014 realiz6 la performance Descarnados, una metafora de la sociedad
de consumo para lo cual trabaj6 en forma estrecha con la artista plastica y
maquilladora teatral Cristina Garcia.

Vitale es, ademas, director y docente de la Sede Santa Fe de la Escucla

Latinoamericana de Mimo y Teatro Corporal.

Por otra parte, en 1995 el taller de Mimo y Teatro Gestual de Rosario
queda a Cargo de Lidia Morales y se suma Raul Bruschini como docente.
Finalmente, en 2001, ambos artistas inician caminos independientes. Lidia
Morales dicta su taller en el Distrito Sur hasta 2008, y Rautl Bruschini inicia en
2006 un taller anual, que atn sigue dictando, en la Escuela Municipal de Artes

Urbanas de Rosario.
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Raul Bruschini. Autorretrato... 2012. Foto Zuny Vassalli.

El actor, mimo y director rosarino Rautl Bruschini también ha participado
en varios festivales latinoamericanos y encuentros nacionales de mimo siempre
con una calida repercusion del pablico. Entre 2004 y 2012 presento su
espectaculo Autorretrato... mejor no hablar de ciertas cosas, en el que un mimo queda
atrapado en el marco de sus recuerdos, desde donde produce una aguda y

profunda autocritica liberadora.

Adrian Martinez Ramallo es un trabajador por el arte que lleva muchos
anos en el mundo del teatro de Santiago del Estero. Se inicia en el Mimo
en 1988 con el grupo La gran ola, que promueve y dirige en Cordoba el
mendocino Carlos Gogfer Cardozo. En 1989 crea en Santiago, junto con Maria
Rosa Chianferoni, el grupo La Mueca, con el que estrena la obra Jfuego sin
palabras en la que actian, ademas, Fabian Torres, Alberto Luna y Wilfredo
Gomez. Se destaca su presentacion en el VII'y VIII Congreso y Festival
Latinoamericano de Mimo en 1992 y 1996, y en el Primer Festival Nacional de
Mimo de 1997.
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Mas tarde inicia una segunda época de La Mueca formando un trio con
Sandra Gutiérrez y Sergio Guzman, con el que presentan la obra Mimaulos en
numerosas escuelas y municipios de la provincia. La Mueca es un grupo de
Mimo y teatro muy conocido en Santiago, que se mantiene vigente con una

actividad continua de espectaculos para todos los publicos.

*

Ricardo Salusso, que se inicia como mimo en 1982, ha representado sus

propios trabajos unipersonales en escenarios muy variados.

Ricardo Salusso, 2020. Foto archivo personal.

A través de su taller-escuela, donde se formaron Claudio Masetti, Eduardo
Palacios, Omar Fernandez, Ratl Leiva, Karina Juric, Carolina Rosi, Florencia
Avila y Laura Giménez, entre otros, ha transmitido el lenguaje del Mimo a
generaciones de actores.

Hoy, a casi 40 aflos de trayectoria, se puede decir que es uno de los mas
activos divulgadores del Mimo en escuelas, instituciones publicas y privadas de

la provincia de Cérdoba.
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En este sentido, también es notable la intensa labor en escuelas cordobesas
de nivel incial y primario del dio conformado por Roberto Alazraki y Daniel
Cacharelli, que mantiene hasta hoy una continuidad de espectaculos poco

comun en nuestro arte.

Roberto Alazrakiy Daniel Cacharelli: La sombra, 2017.
Teatro el Cisne. Fotograma video de ensayos.

Con el Teatro El Cisne, fundado en 1997, han presentado Declinaciin
(2001), Formas en la niebla (2007), Los drboles (2014) y Estatuas (2015), entre otras
obras en las que han experimentado en la linea del Mimo Corpoéreo y las
dedicadas al pablico infantil como Aventura silenciosa y EnSuefios, siete mimodramas
mdgicos junto con la actriz-mima Marcela Osorio, que contindan presentando en
diversos ambitos escolares e institucionales de la provincia. Por su parte, Roberto
Alazraki lleva adelante una actividad de investigacion teérico-practica con la
que ha construido las bases de sus talleres de Mimo en su ciudad. Ademas, es un

activo integrante del equipo docente del Area de Investigciones en Mimo.

*
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Cerrando este apretado panorama® voy a mencionar a creadores de las
que podriamos llamar “segunda” y “tercera” generacion de mimos que son —a
mi juicio— relevantes en tanto creadores de un estilo propio que progresivamente

ha ido tomando distancia —en la mayoria de los casos— de la pantomima blanca.

Laura Giménez, extraordinaria por su calidad técnica e interpretativa,
contintia con sus talleres bajo la denominacion de Escuela Latinoamericana
de Mimo y Teatro Corporal sede Cordoba, donde hasta la fecha han pasado
aproximadamente unos 250 alumnos, repartidos en cursos regulares e intensivos
de uno o dos meses de duracién. Giménez ha creado una saga de mimodramas
breves que visibilizan la violencia de género y que denominé Féminas, con los

que se ha presentado en festivales del pais y del exterior.

Laura Giménez, 2020. Foto José Baudino.

Florencia Avila, también cordobesa, viaj6 a Paris en 1997 y alli estudio

con Marcel Marceau y en 2002 fundé la compaiiia Les eléphants roses.

62 Noesel objetivo de este trabajo dar cuenta de la gran cantidad de mimos —actores,

directores y docentes— que le han dado fuerzay vida a nuestro arte, una resefia mas
completa formara parte del libro Panorama del Mimo Latinoamericano y del Caribe,
que se encuentra en preparacion y que espera el aporte de informacién de los propios
protagonistas para tratar de reducir las inevitables omisiones.
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Florencia Avilay elenco, Les Eléphants Roses, 2018. Foto D. Desrue.

Actualmente alterna sus actuaciones con la organizacion del Festival
Mimesis, junto con un colectivo integrado por las compaiiias Hippocampe,
Mangano-Massip, Platform 88 y, por supuesto, Les Eléphants Roses. El
encuentro Mimesis viene realizando desde hace algunos anos una muestra de
la creaciéon contemporanea europea en teatro gestual, Mimo, mascara, teatro
visual, Mimo corpéreo, danza-teatro y teatro corporal o fisico.

Radl Sansica, Roberto Barcena, Mauro Libaak, Amalia Freites, Antonio
Rocha, Héctor Grillo, Tati Ordofiez, el recientemente fallecido Eduardo
Palacios —formado con Roberto Espina, Juan José Carthy y con el inclasificable
mimo y actor Jorge Mansilla, profesor de muchos de los artistas citados, junto
con otros autodidactas como Javier Cérdoba, Ronda Vazquez y Mimo Puré—

cierran este incompleto panorama del Mimo cordobés.

Una presencia importante para la historia del Mimo en el pais es el taller
de Mimo que cre6 y coordind Alberto Sava en el Hospital Borda en 1987. En
1989 lo llevé adelante Joaquin Baldin y luego estuvo a cargo de Raul Blasco,
Mariano Corlatti y Dora Garcia Peldez. Finalmente, pasa a llamarse Grupo
Adentro y Afuera del Borda, impulsado y dirigido por Martin Abregt hasta su

prematura muerte en 2017.
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Un hito importante para el grupo, que en ese entonces se llamaba
Barracruda, fue la obra El Angel, que con direccién de Dora Garcia participa
en el Festival Nacional de Mimo, realizado en Mendoza en agosto de 1999.
Fernando Aquino, uno de sus protagonistas, nos cuenta: “fue una pequena
obra que fuimos puliendo, estirando y emprolijando para participar en el
campeonato Nacional de Mimo, estdbamos Rubén, Oscar, Jorge, Miguel, Claudia
y otro infaltable maestro de Mimo llamado Marcos Césere, quien se acerco
al manicomio a entrenarnos. Competimos con grandes mimos, grandes y
profesionales cabe aclarar, por mas que la noticia no fue un viral, asi como
nuestro querido arte del Mimo todavia no lo es, los locos del Borda ganaron el
Festival Metropolitano y fuimos a Mendoza al Segundo Festival Nacional de

Mimo con nuestra gran y humilde obra”®%,

1.5 - Los nuevos

La Escuela de Mimoteatro Escobar y Lerchundi se caracterizé por promover la
actuacion de sus estudiantes integrandolos al inestable pero persistente Grupo
de Mimoteatro. Yo mismo formé parte de uno de esos elencos en mi paso por la
escuela.

También Martin Pons, Rafael Zarate, Verénica Zanone y Laura
Meguira, quienes formaron la Compaiiia Scaramuza de Mimoteatro ¢ Imagen,
presentaron la obra Zoulouse-Lautrec la vida en rojo, inspirada en el pintor francés.

En 2004 el Grupo Mimoteatro integrado por Paula Dayan, Maria
Paz Gonzdlez, Juan Mori y Paula Russovich estrenaron Mimos en accion®, un
espectaculo de pantomimas clasicas del repertorio de Escobar y Lerchundi,
dirigido por ellos.

Para esa época, Veronica Zanone también conformé un excelente ddao
junto a Enrique Sperlig, con el que presentaron Vifietas de Mimo, dirigidos por

Adriana Garibaldi.

63
64

En Movimimo Revista de Mimo y Teatro Corpdreo. Afio XLII- N. 27- Junio de 2021.

Angel Elizondo es quien se ha ocupado de caracterizar al Mimo como el arte de la “accion’,
por eso puede llamar la atencidon este nombre en un espectaculo de quienes identifican al
Mimo como el arte del "gesto”. Sin embargo, esta es una prueba mas de lo inconducente
de esa discusion.
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Federico Barrile, Tomas Trugman y Franco D'Aspi. Mimos en Accidn, 2015.
Fotograma video promocional.

Recientemente Federico Barrile, Tomas Trugman y Franco D" Aspi
integraron el elenco de Mimos en accidn que repuso esa obra compuesta por
cuadros breves, £l Vigje y nuevos nimeros. Actualmente, el dio Federico Barrile
y Manuel Pérez divierten con una delirante comedia visual que llamaron Troupé!

Una listoria de circo.

Entre los tltimos estudiantes y luego asistentes de Escobar y Lerchundi
estan Mariano Damonte y Melina Forte. Franco D”Aspi, dltimo asistente
de los maestros, fue también protagonista del unipersonal £/ jerarca, obra
autobiografica escrita y dirigida por Igén Lerchundi, con la que el Mimoteatro

cerro sus puertas para siempre en 2017.

*

En Salta, el grupo Identikit inici6 el Encuentro Nacional de Mimo
Teatro en 2005, en esa primera edicion participaron 13 grupos de todo el pais.
Recién seis anos después, en 2011, se pudo concretar el segundo, esta vez con
el nombre de Encuentro Nacional de Mimo y Clown, y abri6 la participacion
a muchos artistas que han llevado al clown a un lugar destacado entre las
distintas manifestaciones teatrales. En 2012, el equipo de direccion constituido
por Rafaela Torres, Jorge Lucas Romero y Martin Escobar dieron un paso

importantisimo y convocaron al III Encuentro Internacional de Mimo y Clown.

94 MIMO DINAMICO 11 - ELMIMO EN ARGENTINA



Actualmente este encuentro sigue reuniendo cada afio a una inmensa cantidad
de espectadores con la inclusioén de espectaculos para toda la familia, para
chicos de escuelas alejadas y en instituciones de jovenes en conflicto, lo que hace
de este festival un hecho artisitico-social sin precedentes para la provincia de

Salta y para toda Argentina.

Julia Muzzio y Jorge Costa son los creadores de la Compania de Teatro
Corporal que cuenta con una trayectoria continua y multifacética. Combinan
su actividad artistica con cursos y talleres de formacién continua en teatro

corporal.

Julia Muzzio y Jorge Costa en Fhuir, 2020. Foto Gabriel Pérez.

Entre sus obras mas destacadas estan 7ia patria, unipersonal de Julia
Muzzio; Fhuir, en dto; Tamorto, una impecable farsa de actualidad al estilo de
la Commedia dell’Arte con Romina Moénaco, Emiliano Larea, Fernando Pérez
Hernandez, Muzzio y Costa; Mi.Me., unipersonal de Jorge Costa y Humanidad

S.4., con Esteban Parola, Julia Muzzio, Luisina Dichenna y Jorge Costa.
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La Compaiia de Teatro Corporal integré el Catalogo INT Presenta, con
Tamorto. En 2014 recibi6 el reconocimiento de los Premios Teatro del Mundo

por Tamorto, y en 2015 por Humanidad S. A. y por Mi.Me.

Es singular el caso de Martin Pons, mimo, clown y artista pldstico.
Comenzo sus estudios de Mimo Teatro con Escobar y Lerchundi. Mas tarde se
formo en clown con Guillermo Angeleli, Claudio Martinez Bel y Julia Calvo.
Particip6 en talleres del Cirque du Soleil con Rene Bazinet, Ira Seidenstein y
Michel Gourtemanche. Viaj6 por el mundo con Cirque du Soleil durante mas
de cuatro afios actuando en el espectaculo Saltimbanco. Actualmente (2021)
interpreta el personaje central del espectaculo La Perle creado por Franco
Dragone, en Dubai. En las pausas de su trabajo en ambas compaiiias, aporta
toda su experiencia y habilidad como artista visual en su espectaculo multimedia
Ensueiio de Martini, obra con la que obtuvo la Mencion Especial a “Mejor
Espectaculo Nacional” en el Premio Provincial 2018 Teatro Ciudad de las Artes
de Cérdoba, Argentina. Ensuefio. .. fue presentada también en la Primera Bienal
Movimimo, Teatro Nacional Cervantes, Buenos Aires 2014; en el XV Festival
Internacional de Teatro de Bogota, Colombia 2016; en el Primer Festival
Internacional de Teatro Infantil de Panama 2017; en el Festival Internacional de
Teatro y Danza FINTDAZ Iquique, Chile 2017 y en el Festival Internacional de

Arte en Vivo, Loja, Ecuador 2017, entre otros.

Martin Pons, Ensuefio, 2018. Foto Matias Casal.
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Ademas de realizar talleres de teatro gestual en Argentina y Europa,
recientemente present6 sus infantiles Furufuhue, La leyenda del viento y Circo Sombie
Show en teatros de la Ciudad y la provincia de Buenos Aires, y Alma de Payaso, en

Buenos Aires y Napoles.

Por su parte, Melina Forte, también egresada de la escuela de Escobar y
Lerchundi —contradiciendo mi prejuicio de que el Mimo teatral solo encuentra
su maximo potencial en el trabajo grupal®-— ha creado recientemente Ramona,
un unipersonal basado en la vida del personaje Ramona Montiel del pintor

Antonio Berni.

Melina Forte en Ramona, 2016. Foto Charly Borja.

85 | 5 mismo ha logrado el mimo chileno Ricardo Gaete con sus obras Islaterra (2012),

Metamorfésis (2016) y Primate (2018), todas como solista. Aunque, si se las compara con
NO+ (2013), obra de Raul Osorio dirigida por Gaete, se podra entender por qué creo que
en el trabajo de conjunto, en el ensamble, es donde se potencia la teatralidad en el Mimo.
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En esta obra, Melina logra un alto nivel de teatralidad entrecruzando el

lenguaje de la danza, la danza-teatro y el Mimo en su forma mas tradicional.

*

Jonatan Méarquez comienza su formacion en 2013 en la Escuela
Latinoamericana de Mimo y Teatro Corporal que dirige Alberto Ivern.
También ha tomado seminarios en la Escuela Argentina de Mimo de Angel
Elizondo y con Melina Forte, Javier Cencig y Mariano Damonte. Entre 2018
y 2021 ha interpretado su obra unipersonal 7odo el otofio cabe en una botella, que
propone al espectador un viaje dramatico por el interior del ser atravesando
aspectos de la realidad, el absurdo y la locura. Conté con la direccion del
ccuatoriano Martin Pefia Vazquez y fue presentada en Ecuador, Colombia,

Pert y Argentina.

Jonatan Marquez, Todo el otofio cabe en una botella, 2021.
Fotomontaje Rocio Romero.

Natalia Avila de Venado Tuerto, Santa Fe, es principalmente autodidacta.
Sus presentaciones de Mimo para toda la familia recurren al estilo mas clasico.
Su permanente inquietud por perfeccionarse la ha llevado a tomar clases con

Zapican Malatesta en su pueblo natal y con Alberto Ivern en Buenos Aires.
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Debido a su disciplina de trabajo y entusiasmo, Ivern la impuls6 a abrir la sede
Venado Tuerto de la Escuela Latinoamericana de Mimo, en la que se destacan

los talleres de entrenamiento corporal para actrices y actores.

Armar este panorama del Mimo en Argentina me ha resultado bastante
dificil porque, salvo raras excepciones, muchos de los autodenominados mimos/
mimas lo han sido de manera esporadica o intermitente.

Tal es el caso de Marijé Arganaras y Ricardo Arias, de Villa Constitucion,

Santa Fe, y el de Karina Rollet de Quilmes, Buenos Aires.

Marijé Argafaraz, 2020. Foto Matias Martin.

De formacion autodidacta, Marij6 es actualmente la inica mima de
ese pueblo santafecino y su actividad principal es la de mimo-clown musical
y de educadora por el arte en escuelas de nivel inicial y primario. Alterna
sus presentaciones como mima con la pintura, la musica y el canto, sus otras

pasiones.
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Karina Rollet, 2019. Fotografia Leandro Guidi.

El paso de Karina Rollet por el Mimo influy6 en su trabajo de actriz, pero
fue mucho mayor el aporte de su experiencia actoral para el afianzamiento de
lo que llamo Mimo teatral. Exdiscipula de Rodolfo Sardt en la Escuela Mimo
Teatro de Bernal, mima, actriz y fotografa profesional, tuve la oportunidad
de presenciar una de sus contadas apariciones en escena en 2019 cuando

comprobé su potencia estética y su vuelo poético singular.

*

Lamentablemente, tenemos muy poca informacion respecto al Mimo de
calle, pero podemos mencionar entre sus cultores mas destacados —sin seguir
una linea de tiempo precisa— a Rolo Picotto, Miguel Garzén, Horacio Ishi
Martin, Oski Marono, Daniel San Joaquin, Armando Rodriguez, Gustavo
Mirkin y Javier Morel, “el mimo del subte” que puede verse actualmente en las

distintas lineas de subterraneos de Buenos Aires.
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Javier Morel, El mimo del subte. Buenos Aires, 2021.
Foto Archivo Movimimo.

*

Nuria Schneller y Lucas Maiz alternan su actividad como solistas con la
Compaiiia Pedrolino con la que crearon La costumbre y Nostalgias, entre otras
obras con las que giraron por Argentina y Chile.

Actualmente Nuria Schneller sigue presentando sus espectaculos

unipersonales Muyjer busca sentido, Loca de amor y el infantil £/ circo de la Nuriesca.

Nuria Schneller y Lucas Maiz, Nostalgias. Compaiiia Pedrolino 2015. Foto Rosario Juvino.
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En tanto que Lucas Maiz, también egresado de la Escuela Argentina de
Mimo y profesor de esa instituciéon durante mas de ocho afios, es uno de los
jovenes mimos mas destacados, ademas de su ya extensa experiencia como
docente y director. Ha participado en numerosos espectaculos de la Compaiia
Argentina de Mimo, en el elenco del mimodrama Kloketen presentado en la
Bienal de Mimo de 2014. En la actualidad, junto con Diego Saldana, estan
poniendo en marcha la Academia de Mimo que pretende ser un instrumento de

formacién virtual continua.

Nadina Batllosera fue estudiante primero y profesora después de la Escuela
Argentina de Mimo en la que desplegd su extraordinaria capacidad docente
durante muchos anos. Ha creado numerosos espectaculos para ninos, sola o en

dto con Carla Gitdice también exprofesora de la EAM.

—— =
Nadina Batllosera en Ropa tendida, 2013. Foto Eduardo Pinto.
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En los dltimos anos realizé distintos espectaculos como solista, entre los que
se destacan Ropa tendida (2010). Fue creadora y entusiasta profesora de la Escuela
de Mimo para Chicos de Villa del Parque en la Ciudad de Buenos Aires.

También es interesante destacar que en Mendoza han surgido
recientemente un nimero considerable de nuevos mimos y mimas, en estilos tan
variados como originales. Tal es el caso de Sergio Paez (Mimo Pachi), formado,
entre otros, con Guillermo Troncoso.

Y una numerosa lista de mimos y mimas basicamente autodidactas, como
Leonardo Ibaceta, Matias Gonzalez, Diego Quiroga, Diana Moyano, Jesica
Echegaray, Roque Ibarra, Pablo Romero, Lechu Mero, Ismael Ana, Cristina
Maveroff, Juliana Terraza, Nadya Kotlik, Luces Nasrala, Poca Mosca, Xalibari,
Nacho Sanchez con Macanudo Teatro, Victor Santos y Analia Moreno, muchos
de ellos integrantes de un grupo itinerante que se llama Gerrilla de mimos.

En San Rafael, se destaca Gustavo Bonessi, formado en la Escuela de
Mimo Teatro de Bernal, y en la actualidad uno de los principales docentes de
Mimo de la provincia.

Mariano Chacén, a quien conoci en oportunidad de la celebracion del 40
aniversario de la revista Movimimo que se realizé en Gordoba en 2019, tiene un
mancjo preciso de la técnica del Mimo y la pantomima y una presencia actoral
contundente, lo que junto a una tematica inhabitual le aportan al Mimo actual

un ingrediente renovador.

Mariano Chacén. El lado oscuro del gesto, 2021. Fotografia: Sebastian Ortiz.
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Tal es el caso de £l lado oscuro del gesto, obra basada en tres cuentos de
Edgar Allan Poe, dirigida por Laura Giménez, que aborda lo que Chacén llama
Mimo de terror.

Sin embargo, en octubre de 2022 se produce en Mendoza un
acontecimiento que revitaliza al Mimo de la provincia. Producto del enorme
entusiasmo y capacidad de trabajo de un grupo de jovenes liderados por Sergio
Paez, se llevo a cabo el Festival Internacional de Mimo Resurgir, un encuentro
intenso y variado que junto a la clase magistral que dicté Carlos Gogfer Cardozo,
acompafiaron Conejo el mimo y el Taller Experimental de Pantomima, ambos
de Chile; Guillermo Balbuena de Buenos Aires; Luis Cravero de San Juan; Nuria
Schneller por Cérdoba y un nutrido grupo de mimos locales de varieté y calle,
muchos de ellos animadores del disruptivo grupo La guerrilla de mimos. Aunque, la
sorpresa fue la presentacion de Resurgir, una obra con una estética estrechamente
vinculada al Mimo teatral, por el nuevo y pujante grupo Les abres dirigido por
Sergio Paez. El elenco estaba formado por: Gabriela Berrios, Franco Cortés,
Franco Crosta, Julia Crosta, Renzo Fioretti, Nicolas Poklava, Liza Rule, Cintia

Segui y Alexander Vilaja.

Finalizando 2021, Lucas Maiz e Ivan Tisocco nos sorprendieron con
una creacion singular que lleva el arte del Mimo teatral a un nivel pocas veces
visto.

Ivan Tisocco fue hasta hace muy poco tiempo profesor de una materia
en la Escuela Argentina de Mimo, actividad que dejoé para dedicarse a la
actuacion.

Con Parabellum, sabiamos que el mundo no volveria a ser el mismo. .. estos jovenes
creadores ponen en escena una obra en la que se reconocen las influencias del
Mimo de acciéon de Angel Elizondo, pero recodificadas en una poética muy
personal que transita entre el expresionismo y el simbolismo mas clasicos.

La direccion estuvo a cargo de Lucas Maiz, en la que puede detectarse
toda su experiencia artistica tanto actoral como de puestista, logrando articular
de manera impecable corporalidad y escenografia. Un capitulo aparte merece
Stefany Briones Leyton por su aporte creativo a la iluminacion y el sonido, lo

que potencia el clima entre siniestro y tragico de la propuesta.
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Ivan Tisocco y Lucas Maiz. Parabellum.., 2021. Buenos aires.
Foto: Archivo MOVIMIMO.
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111 - PARA PENSAR EN UN MIMO TEATRAL

11l.1 - La controversia de los nombres

Hay quienes definen al Mimo como teatro mudo, arte del gesto, arte del
silencio o arte de hacer visible lo invisible. Caracterizaciones que, ademas de ser
reduccionistas o pretendidamente poéticas, no aportan ningun elemento que
colabore a identificar las notas particulares que distinguen a este arte.

Respecto a las diversas formas de nombrarlo es interesante observar como
Escobar y Lerchundi hablan indistintamente de Mimo o pantomima, mientras que
Angel Elizondo se ocupa de establecer diferencias al definir a la pantomima como
el arte del gesto y al Mimo como el arte de la accion (a lo que agrega la danza como el arte
del movimiento)*®. Haciendo la salvedad, como el mismo Elizondo aclara, que esta
division se basa en un criterio que intenta determinar cual de los tres aspectos
predomina en cada una de estas manifestaciones escénicas.

Etienne Decroux, contemporaneco de las vanguardias historicas, quiere
diferenciar al Mimo que esta reinventando, alld por 1930, de la pantomima
blanca que Debureau y Grimaldi habian hecho popular durante la segunda
mitad del siglo XIX. Con esa intencién, Decroux desarrolla su Mimo Corpdreo
centrado en una gramatica del movimiento® que reelabora lo que hasta ese
entonces se conocia con el nombre de Mimo.

Este capitulo fundante es completamente desconocido para muchos que
consideran que el Mimo es el estilo que difundi6 e hizo popular en todo el
mundo uno de sus mas destacados estudiantes: el extraordinario —aunque no
inimitable— Marcel Marceau.

El mencionado Alberto Sava, por su parte, sostiene que el Mimo puede

dividirse en cldsico, contempordneo y experimental.

8 Elizondo, A. Esquema del Mimo y la Expresiéon Corporal. Publicacion de circulacion interna
de su escuela (s/d). Ahora accesible en su libro Testimonio H, 2021, Ediciones del Instituto
Nacional del Teatro.

La gramatica es ya lenguaje. Leyes. No el significante en su estatuto original. El
movimiento en si, inicialmente, es un significante plagado de sentidos. En cambio,
aplicarle una gramatica es intentar hacer del movimiento lenguaje. Por eso, habria que
preguntarse si esto es lo que quiso decir Decroux cuando hablaba de graméatica del Mimo

67

corporeo.
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Thomas Leabhart (EE. UU. 1944)% habla de Mimo objetivo y Mimo subjetivo,
Marceau, de mimodramas y pantomimas de estilo; otros, de Mimo abstracto 'y concreto;
incluso se ha caracterizado a la técnica de Decroux como Mimo puro.

Si tomamos como ejemplo una de las categorias antes mencionadas, la de
Mimo experimental, veremos que utilizar el término experimentacién no identifica a
un tipo de Mimo, ya que se trata de una practica permanente que comparten
todas las actividades creativas.

Por otro lado, creo que la responsabilidad de que el estilo de Marceau
se haya convertido en un estereotipo no es de €L, sino de sus poco originales
imitadores.

Vale imaginar otros modos de Mimo, sobre todo tratandose de un
arte en el que subsisten formas cerradas y petrificadas junto a los impulsos

efervescentes, desordenados pero vivos, de numerosas propuestas actuales.

111.2 - Cruces y contaminaciones

Desde la época de las vanguardias historicas asistimos a una disolucion de los
limites precisos en los que solian encuadrarse las distintas disciplinas del arte,
por lo que llama la atencién que atn subsista la necesidad de catalogar o definir
al Mimo con precision.

Desde el punto de vista del Mimo dinamico cuyas caracteristicas
expondremos mas adelante, “el Mimo —o la pantomima-— es el arte corporal
que explora y articula dramaticamente tanto el movimiento, como el gesto y la
accion”®,

Actualmente, ha ido perdiendo protagonismo el Mimo que se sustenta en
la mera exhibicion de destrezas manipulativas o imitativas, y se ha extendido la
presencia de lo que bien puede llamarse Mimo teatral.

Respecto a otras manifestaciones como las populares estatuas vivientes,
existe el consenso de que este arte callejero es primo hermano del Mimo, no
solo por compartir alguna de sus técnicas, sino también varios de sus elementos

poéticos y dramatirgicos.

88  Thomas Leabhart, Modern and Post-modern Mime, London, Macmillan Education Ltd.,
1989.
89 Hernando, V. Mimografias, Ed. Centro de Investigaciones del Mimo. Bs. As. 1996.
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Las estatuas vivientes han sido consideradas por muchos como la mera
habilidad de congelar una actitud durante un tiempo prolongado. Pero esta
idea es mas un prejuicio que una realidad, prejuicio que quizas tenga su origen
en espectadores que no se han detenido lo suficiente a contemplar este tipo de
acciones teatrales.

Ya Decroux hacia hincapié en la potencia expresivo-dramatica de la
inmovilidad. La llamaba “inmovilidad mévil”, dando a entender el valor de la
actitud como la accién plasmada y como movimiento latente.

Mariela Olivera, actriz, docente y cultora de este arte por mas de 20
anos, no tiene dudas de que las estatuas vivientes realizan verdaderas acciones

dramaticas:

Este particular hecho teatral viene a dar cuenta de que se es en
movimiento y también se es en quietud, radicando precisamente
alli la accién dramatica: en el espacio tiempo en el que ocurren
esos permaneceres y en esos recorridos entre las quictudes y los

movimientos”’.

Hay que reconocer en muchas de estas esculturas humanas el
extraordinario juego dramatico que logran a través de la mirada, lo que les
permite generar una conexion con los ocasionales espectadores que muchos
mimos y mimas no consiguen ni con la técnica mas refinada.

En este contexto coexisten mimos que no se ponen de acuerdo a la hora de
definir en qué consiste su arte y otros muy preocupados por la bisqueda de una
pureza incontaminada.

El Mimo que se propone en estas paginas no es un género teatral, es el
teatro mismo’! en su minima y en su maxima expresion, porque “el obsesivo
interés por establecer diferencias tajantes entre teatro, danza, Mimo y

pantomima es innecesario” 2.

70 Fragmento de la ponencia de Mariela Olivera en las Jornadas Regionales de Teatro de

Bahia Blanca (2015). Publicada en Periddico de Artes Escénicas, afio 14, n.° 55, octubre de
2017.

Esta idea, aparentemente soberbia, solo pretende destacar que imaginamos a los
mimos, a las mimas, como intérpretes totales, completos, en la integracion de mente-
corporalidad, incluyendo su aparato vocal.

72 Cémodo en la incomodidad. Movimimo N. 11, 1999. p.41.

71
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Se comprende que aquellos que realizan ese esfuerzo conceptual lo
hacen con la intencién de que el Mimo actual, en su permanente busqueda
de alternativas estéticas y de lenguaje, no corra el peligro de convertirse en un
hibrido al que no pueda darsele un nombre preciso.

Se entiende que a muchas mimas y mimos les resulte incémodo cultivar
un arte que cuesta definir con precision, y que otros hagan lo imposible por
despegarse de la fuerte marca que la estética de Marcel Marceau ha dejado en
un gran namero de grupos y solistas.

Esto ha llevado a que se utilicen nombres como teatro de accion, teatro
corpéreo, teatro del cuerpo, teatro gestual o teatro fisico, intentando poner al
margen, diluir quizas, lo que conocemos simplemente con el nombre de Mimo.

Pero tengamos en cuenta que toda disputa por nombrar es una lucha de
poder vy, en algunos casos, por posicionar una marca.

Es irreprochable que un maestro como Decroux haya preferido usar
“Mimo Corpéreo” en vez de “pantomima” o “mimo” en forma aislada para
diferenciarse de la pantomima decimonénica y sus exagerados ademanes y
gestos estereotipados.

Es cierto que Decroux comparte en alguna medida, y sobre todo en
sus inicios, algunos elementos de esa tradicion, pero introduce una serie de
invenciones que lo alejan absolutamente de la pantomima blanca y, mas que
renovarla, crea algo distinto, por lo que resulta légico que también quiera darle

un nuevo nombre a lo que hace.

Sin embargo, es importante sefialar que ninguna de estas dos formas
de nombrar a este arte implica un rasgo negativo o peyorativo. De lo que se
trata es de ver como estd hecha esa pantomima, ese Mimo Corporeo, o ese
mimodrama. Porque obras mediocres, poco creativas, burdas o mal actuadas
hay de sobra, sin importar el nombre que se les dé.

Es llamativo ver, también, cémo todo ese proceso de nominaciéon ha
ocurrido justamente en el periodo en que la mayoria de las expresiones artisticas
se han mezclado desembocando en un campo, en muchos casos, por lo menos

hibrido.
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Para salvar todo este enredo nominativo, utilizamos campo pantomimico™
para referirnos a un ambito mas abarcador donde conviven el teatro fisico, el
teatro corporal, el Mimo Corpéreo, la pantomima de cara blanca y el Mimo
a secas. Es decir, todas aquellas manifestaciones de un teatro que se funda en la
accion fisica como medio expresivo y comunicativo, y que dejan a un costado™
—no tienen por qué excluirla totalmente— a la palabra hablada, para permitirse
ser atravesadas por las tensiones y modulaciones de la accion, para convivir con
lo abstracto y lo concreto, lo objetivo y lo subjetivo, al mismo tiempo.

Desde un lugar que frecuentemente no es ni comodo ni placentero
—“cémodo en la incomodidad””, diria Decroux— el desafio para las/los mimas/
os es poder caminar desde la falta hacia las posibilidades ilimitadas de una

corporalidad en accion.

11l.3 - Mimo y lenguaje

En una primera aproximacion, puede parecer inconveniente tratar de explicar
el “lenguaje” del Mimo con herramientas de la lingiiistica o la semiologia y
relacionarlo con elementos del habla y la escritura.

Sin embargo, como apunta Christian Metz, “... no tiene sentido alguno
estar «’en contra’» o a favor de la lengua, «’por’» o contra la imagen... la
semiologia de la imagen se hara al lado de la de los objetos lingtiisticos”. Porque,
continua Metz, “Las imagenes —como las palabras, como todo lo demas— no

podrian evitar ser capturadas en los juegos del sentido... La semiologia de la

imagen no se realizara fuera de una semiologia general””.

Usualmente se confunde cédigo con lenguaje, a este con la técnica vy,

también, a la técnica con recursos dramatirgicos’”.

73 Comose explica en la cita del libro Mimografias incluida en la Introduccion, el término

pantomima es el de mayor pertinencia para denominar a nuestro arte, solo que distintos
acontecimientos, y también malos entendidos, lo han relegado a identificar al mimo o mima
que hace muchas muecas y ademanes. A pesar de ello, y por su valor semantico abarcativo,
no se renuncia a hablar de campo pantomimico y de discurso pantomimico cuando nos
referimos al contexto del Mimo y al trabajo del actor corporal, respectivamente.

Hernando, V. Palabra obscena, cuerpo explicito. Revista Telon de Fondo. Afio 1, N.°2.

75 Cémodo en la incomodidad. Movimimo N. 11, 1999. p42.

76 Metz, Ch. (1972) Mds allé de la analogia, la imagen. En Andlisis de las imagenes. Ediciones
Tiempo Contemporaneo. Buenos Aires. Pp. 11-13.

En los capitulos [V'y V el lector puede encontrar alguna pista sobre esos recursos.
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Los gestos, el movimiento, las acciones que los mimos realizan —inluso el
sonido de sus pasos, de su respiracion, posibles emisiones vocales—y el espacio
y el tiempo en dénde y cuando esto ocurre son la materia significante. Cuando
esta materia comience a ser intervenida por los recursos dramattrgicos, la
acci6on tendra la posibilidad de presentar visualmente la conflictividad de una
historia.

La corporalidad en accién del actor-mimo es la materia significante con
la que se construye la obra de Mimo, a través del discurso pantomimico o
mimaje’®.

Ahora bien, no podemos ignorar que todos los lenguajes intentan ser
univocos y que, por otro lado, los significantes no pueden dejar de ser equivocos.

Por esta razon, podriamos afirmar que el Mimo ilusionista intenta asociar
fuertemente al objeto aludido con el significado para no dejar lugar a equivocos.
Busca, en suma, que los significantes se comporten como signos.

En cambio, el Mimo teatral es mas alusivo o poético, es decir, se vale del
significante en su materialidad para romper las significaciones univocas. A esto
nos referimos cuando usamos la palabra mimaje.

Como el mimaje se despliega en el espacio-tiempo, ya que los movimientos
se dan de forma sucesiva aunque el espectador no percibe Gnicamente esa
extension lineal del movimiento, sino que también lo hace simultaneamente
otros cuerpos y objetos de la escena, las luces, las sombras, el universo sonoro,
etc.

En consecuencia, mas que de significante lineal deberiamos hablar de
significante multilineal y, por lo tanto, multidimensional.

Un ejemplo del guion de acciones del cuarto cuadro de Kloketen’ permitira

aclarar este Conceptoz

Sigilosamente y haciendo sonidos guturales van entrando cuatro
shoort.

Los shoort, con un salto y giro, se enfrentan a los temerosos kloketen

78 Uniendo la palabra mimo a la palabra lenguaje, surge mimaje, otra manera de llamar

al discurso corporal o pantomimico. Lo que Jacques Lecoq llama mimage es otro
neologismo diferente que construye uniendo mimo a imagen, para identificar los
momentos en los que el/la mimo/a logra hacer visible un estado interior.

Kloketen es un mimodrama inspirado en un antiguo rito de pasaje a la adultez de los
jovenes selknam de Tierra del Fuego, fruto de un creatorio realizado en 2012 en Chile y
Argentinay que estrenamos en 2014. Se incluye una resefia amplia en los capitulos VIy VII.

79
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que se ponen espalda con espalda para defenderse.

Los shoort comienzan a acosarlos con percusiones en el cuerpo y
piso, y hambrientos les exigen que salgan a cazar.

Los shoort se transforman en bosque por el que los jovenes
caminan hasta encontrar la presa y lanzarle la flecha, traen el
animal y los shoort, hambrientos, lo devoran con desesperacion.
Aun insatisfechos, se abalanzan sobre los kloketen despedazandolos.
Corte.

Durante toda la escena las madres sentadas sobre sus rodillas

en primer plano en los laterales realizan muy lentamente un
recorrido de acciones a través de las cuales podemos “ver” su
embarazo, parto, amamantamiento y, finalmente, la angustia por

su hijo devorado.

Lo que confirma que para pensar la accion en el Mimo —como en
cualquier otro arte vivo— debemos incluir, ademas de la dimension de las
sucesiones, la dimension de la simultaneidad, que se refiere a la coexistencia, en
un momento dado, de varios niveles discursivos y narrativos.

Esto pone en evidencia una estructura de red, de trama, dinamica y

polisémica.

111.4 - Sincronia de los significantes visuales

Se le atribuye al teatro fisico una debilidad dramaturgica motivada por la
pobreza psicolégica que instala la ausencia de palabra.

Este planteo nos desafia a pensar ;como se puede abordar la teatralidad
en un arte cuyos significantes “movimiento, accion, gesto— poseen sentidos
multiples? ;Cémo lograr que un mimodrama tenga una coherencia interna y
una continuidad dramatica? ;Coémo lograr, en suma, contar una historia con
acclones fisicas sin recurrir a recursos meramente descriptivos como en el Mimo
de ilusiéon?

Digamos, inicialmente, que esto no puede conseguirse solo con formas
bellas o habilidades técnicas.

Porque un cuerpo que solo es un significante, es decir, cuando no logra
contar una historia, aburre. Puede que produzca algiin goce imaginario, pero

nunca una significacion que conmueva al espectador.
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Sin embargo, mas alla de sus potencialidades estéticas y poéticas, la
globalidad de la percepcién visual nos presenta varios inconvenientes para el
logro de la precision comunicativa, entre ellos el alto grado de ambigtiedad de
este tipo de teatro.

Los significantes acusticos del habla se presentan uno después de otro,
siguiendo una linea de tiempo ordenada, aunque se trate de una poesia
surrealista. En cambio, es interesante tener siempre en cuenta que los
significantes visuales —a pesar de que para apreciar el sentido de una secuencia
completa hay que dejar que progrese diacronicamente— se presentan en forma
global y sincrénica y, ademas, permiten que varios discursos corporales se
desarrollen al mismo tiempo.

La accién corporal no es un sistema auténomo de significacién, sino
un entramado en el que estan intimamente integrados el nivel expresivo
(significante) como el nivel del contenido (significado), y esta correlacién
significante-significado es la labor central de quien realiza la puesta en escena®™

durante la etapa de intervencién narrativa.

11l.5 - Dimensiones dramaturgicas de la acciéon

Para orientar la lectura de los intervalos siguientes es oportuno comentar que
ha sido de mucha utilidad resignificar tres conceptos del campo literario para

explicar las dimensiones dramatingicas de la accién en el Mimo teatral:

* El relato o la historia que se cuenta, lo que llamo texto inicial (el contenido o

argumento) que pertenece al ambito del/la autor/a o mimoégrafo/a.

* El discurso o las acciones que se despliegan ante la vista de los espectadores
(el mimaje o sustancia de la expresion). Primer momento de modulacién

dinamica de la accién, ambito del mimo/a o actor/actriz corporal.
* La narracion o maneras en que se cuenta. El segundo momento de modulacion

dinamica de la accion, que incluye la estructuracion causal-temporal-espacial

del discurso corporal y de todos los demas elementos de la puesta en escena

80 Trastoy, B.-Zayas de Lima, P. (1997). Los lenguajes no verbales en el teatro argentino. P.10.
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(los modos de la expresion), ambito de la direccién en estrecha consonancia y

coelaboracién creativa con los/las intérpretes.

Si bien a cada eje puede atribuirsele un ambito (autoral, actoral, direccion),
es importante sehalar que tanto intérpretes como direccion participan, o pueden
participar, complementariamente en los tres niveles de construccion dramaturgica.

Justificaremos mas adelante esta clasificacion que a primera vista
puede parecer arbitraria, pero que introduce en la reflexién la idea de que la
dramaturgia en el Mimo esta vinculada estrechamente al concepto de estructura

de la accién dramatica®'.

111.6 - Un arte teatral-plastico-cinético

Algunos interlocutores han creido entender que nuestra idea de dramaturgia esta
centrada en el movimiento o, mas precisamente, que la dramaturgia en el Mimo
es el producto de la “escritura” que el actor corporal realiza solo a través del
movimiento del cuerpo en el espacio, lo que nos hace pensar que no hemos sido
lo suficientemente claros cuando tratamos de transmitir nuestros puntos de vista.
Para comenzar, proponemos establecer un primer acuerdo: considerar al
Mimo un arte teatral-pldstico-cinélico.
Reconocemos que seria mucho mas sencillo decir que el Mimo es un
arte corporal, pero definirlo asi no aporta nada significativo para el objetivo de
nuestro estudio. En cambio, caracterizarlo como arte teatral-plastico-cinético

nos permite pensar en tres niveles de analisis:
* La produccién de sentido (lo teatral).
* El de la corporalidad o materialidad visible (lo plastico).
* La modulacién dinamica de la accién (lo cinético).
Es en relacion con estos dos tltimos elementos, que hacen eje en la

composicion (lo plastico) y en la dindmica (lo cinético), que el/la actor/actriz

corporal articula su capacidad expresiva y comunicativa.

8l Ver: IV.3 - Estructura dramatica.
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111.7- Mimodrama o Mimo teatral

Mimodrama, teatro corporal, teatro gestual, teatro no verbal, de accion, fisico,
de movimiento, de imagen... se pueden seguir agregando muchas maneras
diferentes de nombrar una forma de expresion como el Mimo, dinamica por
naturaleza.

Intentemos, provisoriamente, hacer un recorte a fin de lograr una

caracterizaci6on mas acotada y, al mismo tiempo, mas abarcadora.

MIMODRAMA

El Mimo teatral es mimodrama, sintesis y condensacion de un texto inicial a
través del discurso o mimaje del/la actor/actriz corporal y de la intervencion
narrativa —por parte de quien dirige la accion dramatica— mediante la
modulacién dindmica de la accion en los niveles espacial, temporal y compositivo.

No es obligatorio pensar en hechos tragicos cuando decimos
“mimodrama”. Con este nombre solo estamos distinguiendo al Mimo teatral
para diferenciarlo del mimo ilusionista, aunque hay que destacar que puede
haber teatralidad en un mimo como Marceau.

En un contexto moderno, el uso de la palabra mimodrama adquiere su
verdadera dimensién a partir de la obra de Jean-Louis Barrault.

Francesca Romana Rietti publico en 2010 Jean-Louws Barrault, Artigianato
Teatrale®, libro en el que pasa revista a la trayectoria de este actor, director,
teorico, pedagogo vy, especialmente, mimo, que fue protagonista de la reforma
teatral del siglo XX. Alli, Francesca nos revela las particularidades del primer
teatro de Barrault que hace ¢je en lo corpéreo y que €l caracteriza como
“acciones dramaticas” o “mimodramas”, que marcarian el desarrollo de toda su

obra posterior.

82 |a investigadora italiana Francesca Romana Rietti ha dedicado una parte importante de

sus estudios a la obra de Jean-Louis Barrault, y analiza en detalle los tres mimodramas
con los que Barrault inicia lo que hoy algunos denominan “teatro corporal o fisico”: Autour
d'une mere (1935), Numance (1937) y La Faim (1939). Y resulta interesante la resefia sobre
Le langage du corps (1979), con la que Francesca cierra su libro, porque se trata de un
espectaculo-demostracion de una hora cuarenta minutos de los cuales habia 50 minutos
de palabras y 50 de Mimo. Si no fuera que se trata mas de una conferencia que de una
obra en si misma, en la que Barrault revela los elementos centrales de su proceso creativo,
podriamos fantasear que Le langage.. es también precursor del "mimo vocal” con el que
sofiaba Etienne Decroux. Algo parecido, aunque con caracteristicas estéticas y tematicas
diferentes, a los espectaculos actuales del extraordinario mimo asturiano Carlos Martinez.
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Estas obras iniciales de Barrault han sido una verdadera guia e inspiraciéon
para la reflexion sobre el Mimo dinamico.

Por esa razon, es esclarecedor compartir el siguiente fragmento de En torno
a una madre (basado en la obra Maentras agonizo de William Faulkner), con el que
Barrault, a través de una de las escenas mas potentes, da una idea precisa de la

sustancia de su concepcion teatral:

La madre esta agonizando. Su hijo mayor esta fabricando el
atatd. Los silbidos del pecho coinciden con los crujidos de la
sierra. Todo el resto de la familia, como una enorme medusa, se
contrae y se relaja junto a la madre y el carpintero. Todo el teatro
agoniza, ritmo de bomba, ritmo de pulpo, y de repente, en la cima
de una respiracion; paralizacion completa. La mano de la madre,
que se habia alzado como cuando se quiere mirar a lo lejos, vuelve
a caer lentamente en medio del silencio®, como un nivel de agua
que desciende... la vida se vacia... el movimiento se prolonga por

todo el cuerpo hasta la rigidez cadavérica. Ha muerto™.

El mismo Barrault cuenta que encontrarse con Mientras agonizo de Faulkner
fue una revelacién que le permitié dar los primeros pasos en su basqueda del
teatro total. En una carta de 1935 comenta sobre En torno a una madre, el primer

mimodrama de su famosa trilogia inicial que presentd ese ano:

Este mimo, estoy convencido, no huele ni a pantomima, ni

a escuela, ni a estética (o al cuadro vivo, tan desagradable);
intenta ser puramente animal... Esta obra no existe como texto.
Solamente puede existir si un grupo de actores y un director

trabajan en un escenario®.

Y otra vez Barrault hechando luz a este controvertido y complejo intento

por comprender las “dramaturgias” del teatro de accién y disipar las dudas

83 Como lo mostro Francesca Romana Rietti en su disertacion de 2003 en el X Congresoy

Festival Latinoamericano de Mimo, Barrault ya habia utilizado esta metafora gestual de la
agonia —con la mano cayendo lentamente por delante del rostro— en una escena de Les
infants du paradise en la que componia el papel de Debureau interpretando a Pierrot.
84 Barrault, Jean-Louis. Mivida en el teatro. Editorial Fundamentos. Madrid, 1975. p. 105-106.
85 Barrault, Jean-Louis. Mi vida en el teatro. Editorial Fundamentos. Madrid, 1975. p.104.
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que pudieran subsistir al afirmar que el Mimo teatral hace ¢je en el actor y
el director. Porque, es en el discurso corporal y la modulacién de la materia
narrativa donde podemos encontrar los elementos sustanciales para su

construccion.

MIMO ILUSIONISTAY MIMO TEATRAL
A veces resulta dificil distinguir en un/a mimo/a si lo que esta haciendo en
escena tiene una estructura dramatica o es una sucesion de ejercicios técnicos,
esta podria ser una pista para saber st hay o no teatralidad.

Simplificando mucho, se puede decir que en el Mimo hay dos maneras de

aproximacion a la construccion dramatirgica:

Mimo ilusionista

Es el que privilegia los aspectos técnicos, estéticos y tematicos que
caracterizan a la retorica analdgica del estilo imitativo-ilusionista. Tipico de la
pantomima blanca, que recurre a la duracién breve de los diferentes cuadros
autbnomos que constituyen un espectaculo generalmente unipersonal.

Se trata del caso en que un mimo intenta hacer ver al pablico objetos que

no estan:

... la eficacia comunicativa recae en la habilidad del intérprete
para definir con mayores detalles aquel objeto, sin dejar lugar a
dudas, y que una mariposa tomada con dos dedos en vuelo no se
interprete como una persona con mal de Parkinson (a proposito
de la transposicion del aleteo a la mano). Para esos casos si podria
decirse que, al igual que sucede en la lengua hablada, el mimo
apela a formulas fijas, donde a un signo le corresponde siempre el
mismo objeto. (Posadas, M.E. 2016)%.

Algunas escuelas llaman a estas técnicas “de evocacion®” y las vinculan

con la vieja tradicién de la pantomima que tiene en Debureau su antecedente

86 posadas, M. E. Fragmento tomado de su cuaderno de trabajo, producido durante el

Grupo de Estudios Movimimo, que en 2016 abordo el tema de la Dramaturgia en el Mimo.
Que tiene su sustento principal en las técnicas del contrapeso y el punto fijo con las
cuales se busca crear la ilusion de la presencia de objetos y otros personajes.

87
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mas emblemadtico y en Marceau® su referente moderno més perfeccionista,
con el agregado de que su fama mundial ha convertido al estilo del francés en
modelo universal.

Pero es importante destacar que de ninguna manera se cuestiona a
Marceau y su pocética, sino al mal mimo, al que reemplaza el discurso verbal
por muecas, ademanes o sefias®. A ese estilo le queda perfecto el nombre
de “teatro mudo”, nada mas alejado de lo que es el Mimo para nosotros.

Volveremos sobre ello.

Mimo teatral

El Mimo teatral o mimodrama nada tiene que ver con la danza Katakali®,
eso seria hacer del Mimo, como dicen por ahi, un “teatro mudo”.

Es Mimo teatral el que se sustenta en una dramaturgia que, a partir de
la interaccién de un grupo de mimos/as, construye un mimodrama que se
desarrolla a lo largo de una obra unica.

En el mimodrama la imagen debe pensarse mas alla de un procedimiento
analdgico o ilusionista. Porque no se trata solamente de crear imagenes de cosas,
sino también de materializar una historia a través de acciones.

Yves Lebreton, cuando dice “Expresar cansancio pasdndose el dorso de la mano
por la frente es utilizar un signo convencional; manifestar ese cansancio con un aflojamiento
del pecho y del cuerpo significa, en cambio, revelarlo a través de un “signo bioldgico™ no
codificado, pero cuyo sentido es descubierto intuitivamente y revivido por el piblico, en el instante

2591

de su realizacién™ ', tampoco alcanza a explicar las diferencias entre el Mimo

teatral y el Mimo ilusionista. Porque en realidad el tema central no pasa por
la tension entre el signo convencional y el signo biolégico, sino por el aspecto
dramaturgico.

Ni el Mimo ilusionista y mucho menos el Mimo teatral se reducen a

un teatro mudo. En ambos —cuando poscen calidad artistica—, prevalece la

88 Marceau despliega una maestria técnica muy dificil de igualar, pero miles de imitadores

han pretendido y siguen intentando emularlo, lo que lo convirtié, seguramente a su pesar,
en un estereotipo.

Nétese que no hablo de gestos. Generalmente cuando se habla de gesto se piensa en
muecas o ademanes. De este modo se restringe al rostro o las manos un concepto que es
mucho mas amplio. Un gesto corporal puede revelar un estado interior con un gran poder
de sintesis.

Danza hindu altamente codificada, ya que cada mirada, gesto facial, posicion de manos,
brazos, torso y piernas tiene un significado literal y fijo.

Yves Lebreton. Articulo citado en ref.25.

89
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dramaturgia como elemento distintivo. Es por eso que pensamos que también

puede haber teatralidad en el Mimo ilusionista.

MIMO, EL ARTE DEL SILENCIO
Un arte en donde se intenta decir algo en forma no-verbal, sin dudas, le cabe el
apelativo de teatro o arte del “silencio”. Pero... ;qué alcance tiene ese silencio?
El sonido de los pasos de los actores, la respiracion, los jadeos, la emision
de alguna palabra, ademas de resultar practicamente inevitables, hacen que
la “regla” del silencio en el Mimo sea no solo una utopia, sino también una
actitud forzada que da como resultado situaciones escénicas ridiculas —cuando
no se quiere ser ridiculo— destruyendo toda pretension de teatralidad. Es claro
que tal silencio se limita generalmente al significante verbal, aunque existen
excepceiones, como las experiencias del mismo Decroux con su Mimo vocal.
Pensamos que lo que puede definir al Mimo no es el silencio, sino el tipo
de “lenguaje” en el que se sustenta su dramaturgia.
Para pensar este tema recordemos los tipos de Mimo que mencionamos

previamente: el Mimo ilusionista y el Mimo teatral.

e El ilusionista pretende que los significantes se comporten como signos.
Es decir ir hacia algo que se entienda lo mas posible. A la bisqueda de una

significacion univoca.

¢ Ll teatral se vale del significante en su materialidad para romper las
significaciones univocas del lenguaje establecido. Se construye alrededor de lo

que llamaremos mimaje®.

En su pasion por presentar referentes “legibles”, al mimo ilusionista le
apasiona “hacer visible lo invisible” y para eso produce signos que intentan
transmitir un sentido univoco.

Y entonces, vale preguntarnos ;por qué Marcel Marceau, epitome de esa
poética, logré hacer disfrutar a generaciones enteras de espectadores?

Intuimos que lo logra porque provoca el jabilo de la narrativa... ha

contado. La gente disfruta de entender.

%2 g mimaje es el tipo particular de discurso del Mimo teatral, es decir, secuencias de

acciones significativas que, aunque no lo descartan totalmente, trascienden lo imitativo-
ilusionista.
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Y, si bien en el Mimo teatral la accion esta abierta a sentidos maltiples y se
apoya en una poética mas alusiva que referencial, tenemos que reconocer que
busca el mismo resultado. Por lo que no estaria de mas empezar a pensar en un
punto intermedio entre un mimo que apunte a la univocidad del lenguaje y otro

que sostenga su equivocidad.

MIMOY PALABRA

Aquellos que declaran tajantemente que un mimo no puede hablar deberian
saber que Etienne Decroux, como se mencion6 en el capitulo anterior,
experiment6 desde muy temprano el Mimo vocal, en el que la presencia de

la palabra —como voces aisladas— no ponia en cuestion si se trataba o no de
Mimo.

La ausencia (o economia) de la palabra no es una falta, sino la forma en
que se deja el lugar a un modo de expresion particular a través de la accion
significativa.

Porque el del mimo, o de la mima, no es un cuerpo imbécil reducido al
silencio. Es un cuerpo explicito que deja la oralidad a un costado, y considera la
sonoridad vocal como componente indisociable de la corporalidad.

Resumiendo, mima/o es la/el que cuenta —principalmente— a través de sus
movimientos, gestos y acciones, siendo estas ultimas, como ya lo hiciera notar

Angel Elizondo™, las més relevantes.

DISCURSO PANTOMIMICO

La historia que se cuenta a través de las acciones fisicas, si bien puede ser

la misma que en el teatro hablado, se hace de manera diferente. Pero esa
diferencia no se sustenta exclusivamente en la gramatica decrouxiana ni en la
marceaulana.

Aferrarse en forma estricta al Mimo Corpéreo o a la pantomima
ilusionista se puede convertir también en un callejon sin salida o, mejor dicho,
con una sola: la del estereotipo.

El Mimo teatral se aleja tanto de la anécdota y del discurso basado en
signos convencionales como del abstraccionismo absoluto del “mimo puro” que
propuso Decroux.

Su objetivo es una dramaturgia que se sostenga en una trama de
secuencias significativas que constituyen un tipo particular de mimaje que

93 Elizondo, Angel. Esquema del Mimo y la Expresién Corporal, citado en Ref54.
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podriamos caracterizar como plastico-cinético, sustancia primera del discurso
corporal o pantomimico.

Aunque no esta demds recordar que decir secuencias significativas no
excluye el absurdo, lo surrealista o, incluso, una estética abstracta.

Y hablar de secuencias significativas nos indica que estamos ya en el terreno

de la accién.

IMITACION Y MIMESIS

Es Aristoteles el que asocia al arte con la mimests, concepto que ha tefiiddo
el andlisis de toda forma de expresion artistica, si bien mas focalizado en los
ambitos de la literatura, la pintura y la escultura.

Sin embargo, en su Poélica, Aristoteles supera la nocion platonica de
mimesis que la asociaba a la imitacion de la naturaleza.

Una lectura rapida de la Poética ha generado muchos malosentendidos,
entre ellos confundir los procesos de apropiaciéon mimética de todas las artes con
la simple imitacion.

Por lo que seria muy productivo pensar que, si bien el artista traduce su
modo particular de ver la realidad segin los medios expresivos que utiliza,
esa realidad es transformada a través de una trasposiciéon mimética, pero no

imitativa®.

111.8 - Cuerpo, movimiento, accién y gesto

Hablar de cuerpo en el Mimo es engafioso, en todo caso habria que empezar
a hablar de corporeidad para poder entender un poco mejor lo que implica la
actuacion corporal.

Hablar de cuerpo es hablar de anatomia, fisiologia o biomecanica.
Sin embargo, el movimiento humano nunca puede ser algo exclusivamente
mecanico e inmotivado. Salvo los actos reflejos, los tics o las convulsiones —entre
otros movimientos involuntarios— el movimiento es consecuencia (resultado,
fruto, efecto) de la intenciéon de realizar una accién.

También, se han producido interminables y estériles debates sobre las

diferencias entre artes del movimiento, del gesto y de la accion.

94 Otra manera de explicar las diferencias que nos interesa destacar entre imitacion y
mimaje.
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Para decirlo rapidamente, no creemos que un arte corporal como el Mimo
pueda prescindir de ninguno de estos elementos cualquiera sea el estilo del que
se trate.

Por eso, no estaria demas preguntarnos por qué se intenta poner en
campos distintos y, a veces hasta opuestos, a estas tres manifestaciones
inseparables del ser humano.

La famosa divisién que realizo Angel Elizondo, en el Esquema citado
al principio de este capitulo, es una posible explicacion para que esta falsa

antinomia se haya extendido y naturalizado.

EL MOVIMIENTO

En general, se puede considerar al movimiento como la unidad minima de la
que estan hechas las acciones, aunque en el contexto del Mimo en particular,
para diferenciarlo de la accién, se lo considera como un acto sin un fin
determinado.

Esta vision nos resulta reduccionista porque ubica Gnicamente a la accion
como resultado de un pensamiento y un fin deliberado. Pero el movimiento y la
accién son una dupla indisoluble e interdependiente. Atin mas, es la accion —en
tanto intencién— la que origina el movimiento, y no al revés.

El movimiento es mucho mas que un desplazamiento en el espacio, porque
si hacemos foco en el mero desplazamiento corporal la tnica variable que entra
en juego es la espacial. En cambio, si estamos de acuerdo en que no podemos
hablar de movimiento sin implicar la nocién de dindmica®, y que el movimiento
es el resultado de una intencién que impulsa a una accion, entonces comienza a
entenderse por qué proponemos que la subjetividad poética es el resultado de la

modulacién dindmica de la accion®®.

LA ACCION

Habitualmente, se define a toda accién como un acto real con un objetivo
preciso. Y para que no se acepte sin cuestionamientos todo lo normativizado,
noétese que esta definicién olvida que existen gran cantidad de acciones no

premeditadas o involuntarias.

95 He descubierto, mas vale tarde que nunca, que Lecoq considera central el tema de la

dindmica, desarrollado en profundidad respecto a la dindmica de los elementos. No en
vano, también vengo como él del campo de la educacion fisica.

96 \er: V5 - Factores nucleares de la teatralidad corporea.
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Sin embargo, para no complicar inttilmente esta exposicion, digamos
que la acciéon en el Mimo se refiere, estrictamente, a una situacién escénica con
un proposito concreto, actos voluntarios en tiempo presente”, realizados en
forma premeditada con el fin de contar una historia. Se despliega en el espacio
tridimensional y puede ser individual, de a dos, tres 0 mas mimos.

En general, la accién dramatica en el Mimo es la que permite una “lectura”.

Aunque existen acciones con un mayor o menor grado de abstraccion,
en las que la identificacién por parte del espectador no es tan clara, y que se
utilizan habitualmente como un elemento de creacién de climas o visualizacion
de vivencias interiores, deseos, sentimientos y emociones.

En el Mimo teatral consideramos a la accién como aquella
secuencia minima que logra transmitir un significado al espectador.

Nosotros la dividimos en tres tipos™: macroacciones, mesoacciones y
microacciones.

Estas distinciones, aparentemente exageradas, solo las mencionamos
porque estan al servicio de la focalizacion perceptiva, de suma utilidad practica

en el proceso de composicion escénica.

EL GESTO

Por mucho tiempo, se restringié el uso de la palabra gesto a las mimicas faciales,
tanto voluntarias como involuntarias, y a los ademanes o movimientos de brazos
y manos.

En los estudios teatrales modernos —con una vision mas amplia— se utiliza
la denominacién la gestual para identificar una categoria de analisis que engloba
a las variadas manifestaciones no verbales de la actuacion.

Cuando se dice gesto, se esta incluyendo la expresion facial, los

movimientos de manos y brazos, de piernas y pies, y también la mirada, las

97 Aungue no debemos confundir el tiempo de la actuacion (en cualquier manifestacion
escénica), siempre en presente, con el tiempo del relato que puede llevarnos, sin
inconvenientes, al pasado o al futuro a la manera de la elipsis cinematografica.

Haciendo un recorte en relacion con los segmentos corporales involucrados, identificamos
tres tipos de acciones: macroacciones, mesoacciones y microacciones, vinculadas al
trabajo de segmentacién realizado por Decroux. Las primeras involucran a la totalidad

del cuerpo (correr, por ejemplo); las segundas a movimientos de dos o mas segmentos

sin llegar a la totalidad del cuerpo, y las terceras al movimiento de un solo segmento
corporal (la apertura de una mano, una inclinacién de cabeza). Asimismo, segun exista o
no desplazamiento de la masa corporal en el espacio, tendremos acciones locomotivas
(caminar), no-locomotivas (beber un vaso de agua) y mixtas (beber agua mientras camino).

98
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formas de caminar, la postura y la dinamica corporal segmentaria o global.
A partir de ello, la cinésica ha intentado localizar en la expresion no verbal
humana elementos con valor comunicativo, y ha dividido al gesto en dos
categorias: gestos expresivos y gestos simbolicos®.

Los gestos expresivos, no necesariamente sociales, se dividen a su vez en:

* Gestos paralingiiisticos: en ¢l hablante acompanan vy, a veces, acentiian

lo verbal.

* Gestos lingiiisticos: estan en reemplazo de la palabra. Por ejemplo, el pulgar

levantado para “todo bien”, el lenguaje de sefias de las personas sordas, etc.

* Gestos extralingiiisticos: tics, posturas y actitudes corporales que revelan
un estado fisico o emocional, reacciones a un estimulo externo como el

fruncimiento del rostro al beber algo acido, etc.

Los gestos simbdlicos, en tanto sociales, estan estrechamente vinculados a
lo cultural. Por ejemplo, la gestualidad ritual, de la tradicion y de la religion.

Cuando el gesto —en cualquiera de sus posibles manifestaciones— aparece
como acto voluntario o intencional, es transformador y adquiere categoria de
accion.

En conclusion, la accion implica transformacion porque estd orientada a
un objetivo, como cumplir con un deseo o una necesidad. Por eso decimos que
es la accion la que provoca el movimiento y no a la inversa.

Hablar de gesto-movimiento-accion como entidades separadas es lo mismo que
querer separar la mente del cuerpo.

Toda accioén es psicofisica, por eso las teorias que hablan del cuerpo como
instrumento siguen ignorando que no poseemos un cuerpo, SiNo que $omos un CUerpo

en continua interaccién con su medio, es decir en relacién con las cosas y las

2 A quien le interese profundizar en el tema tiene para ello, a pesar de pertenecer a épocas
muy diferentes, los que son para mi los cuatro abordajes mas exhaustivos sobre el gesto:
Jean-Jacques Noverre en sus Lettres sur la danse de 1760. Francoise Delsarte (1811-1871)
cuyo Sistema Delsarte de expresion fue publicado por Genevieve Stebbins en 1885. El
antropdélogo y lingtista francés Marcel Jousse (1886-1961) quien en su obra Lanthropologie
du geste (1974) realiza un profundo analisis del mimismo y la gestualidad. Y el mas actual
The Repertoire or Nonverbal Behavior (1969), en el que Paul Ekman y Wallace Friesen
proponen las muy conocidas cinco categorias de gestualidad o comportamiento no verbal.
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personas que nos rodean y a las cuales miramos, tocamos, escuchamos y que, a

Su vez, nos miran, nos tocan, nos escuchan.

I11.9 - Gramatica corporal

En numerosos textos referidos al Mimo en particular y al teatro fisico en general
aparecen diversos conceptos provenientes de la semidtica y la lingtiistica como,
por ejemplo, el de gramdtica o el de poética.

Construir gramatica es siempre una pretension de sistematizar, establecer
normas, modelos y procedimientos. Por eso, este aspecto esta puesto en tension
en nuestra idea de Mimo.

Etienne Decroux es quien introduce el concepto de gramatica del Mimo
Corporeo con el que identifica el profundo estudio de las posibilidades de
movimiento, articulacion, segmentacion, disefios, escalas y dinamo-ritmos de su
técnica.

En literatura, cuando se piensa en el acto lingtistico, en el estudio de
la pronunciacién, de las inflexiones y de la sintaxis, se habla de gramatica
prescriptiva. Existe ademads una gramatica descriptiva que, en general, es un
dispositivo para la comparacion del funcionamiento interno entre diferentes
lenguas.

En un contexto moderno'® se han utilizado criterios gramaticales para
analizar las variaciones entre la estructura de las frases y el ritmo, y entre el
repertorio fonético formal del lenguaje y la pauta tonal del habla.

Pero en el contexto de un arte corpoéreo, resulta de utilidad repensar el
concepto de gramatica, no solo para adecuarlo a lo teatral, sino también para
ampliar los alcances de la llamada, por Etienne Decroux, “gramatica corporal”.

Se trataria de poner en evidencia que, a diferencia de la gramatica de la
lengua, la gramatica corporal estd dando cuenta no solo de las formas, sino de
las funciones. Por eso, preferimos reemplazar el concepto de gramatica corporal
por el de estructura y dinamica de la acciéon que, en el caso particular del Mimo

teatral, nos acerca a la idea de estructura dramatica y de semidtica energética'®.

100 Shipley, J.T. Diccionario de la literatura mundial. Ed. Destino. Barcelona, 1962.
101 Ver: V.4 Semictica energética.
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111.10 - Poética corporal

Recurriendo otra vez al campo de la literatura, nos encontramos con que la
Juncion poética del lenguaje se centra en el lenguaje mismo, lo que supone un
énfasis en la forma mas que en el contenido, un énfasis en lo que se llama estilo
en el Mimo.

En cambio, la funcion expresiva del lenguaje pretende dar cuenta qué es lo
que se quiere decir independientemente del estilo que se utilice.

Si estamos de acuerdo en que todo arte se expresa a través de una
materialidad, la organizacién de esa materialidad en el Mimo toma la forma de
estructura dramdtica y el camino para alcanzarla es la construccion dramatingica.

Precisamente, la poética —o estilo— reside en la forma particular con la que
cada creador organiza y modula los elementos materiales-perceptuales.

En el Mimo dinamico, esos elementos son la base con la que se construye
la estructura dramatica. Sin embargo, conocer en profundidad esos elementos
no asegura que el resultado de su modulacion tenga alguna relevancia artistica.
Es la poética corporal, elemento sumamente subjetivo y personal, la que define
el estilo y la teatralidad singulares de cada creador.

En el nivel discursivo, la poética corporal se va delineando cuando las
acciones pasan de ser un conglomerado confuso de formas a un conjunto
coherente de secuencias significativas'® que adquieren categoria de mimaje.

En el nivel narrativo, la poética va a adquirir su verdadero valor
cuando, desde la direccién, se pongan en marcha los procesos de transformacion
y composicion que le daran forma al mimodrama.

Veamos, en el capitulo siguiente, algunas posibilidades de construccion

dramaturgica.

102 4 busqueda de una lectura mas o menos clara de una historia no excluye anacronismos
ni rupturas de continuidad.
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IV - DRAMATURGIAS DEL MIMO

IV.1 - ;Dramaturgia o proceso creativo?

Los primeros esbozos de las ideas incluidas en este capitulo y en el siguiente
fueron el resultado del pedido de muchos colegas sobre algin material que
explicara qué es la dramaturgia en el Mimo'®.
Les resultaba dificil comprender su funcionamiento en sus creaciones y,
mas ain, poder explicar a sus estudiantes cudles son los elementos de una
dramaturgia no literaria.

Satisfacer esa demanda me ha puesto en una situaciéon complicada. Cuando
se comienzan a analizar las variables que intervienen en la construccion de
un mimodrama, nos damos cuenta de que son tan complejas y diversas que la
mayoria de las veces resulta dificil determinar si estamos hablando de dramaturgia
o de proceso creativo, mas ain cuando es habitual identificar como “dramaturgia”
exclusivamente a los textos escritos por los que se denominan dramaturgos.

Intentar sistematizaciones es atractivo para quienes necesitan encontrar
una férmula para llegar a un objetivo. Lo que sucede es que todo sistema
satisface a quien lo cred y dificilmente, en el campo del arte, pueda ser de
utilidad a otro creador.

Coincido con Jacques Lecoq cuando cuestiona la tendencia a sistematizar

la actividad artistica'”®, y, demostrando mis propias contradicciones, intentaré
bl bl bl

103 Con la intencion de satisfacer ese pedido reiterado, me puse a escribir estos textos, y a
medida que lo iba haciendo mas dudaba sobre la validez del intento. El cuestionamiento
de base es que no creo que sea un aspecto que pueda transferirse sin inducir a un
determinado estilo de creacién. De todos modos, creo que mostrando los elementos
que tengo en cuenta en mi propia practica puedo aportar alguna pista para que cada
cual explore a su manera el fascinante proceso de construccién de una obra de Mimo.
Profundizaré algo mas sobre este tema en el capitulo sobre El trabajo corporal-
dramaturgico a partir de la experiencia Kloketen.

Ejemplos de ello podrian ser la divina proporcion; el hombre de Vitruvio; el octdgono

de Rudolf Laban; el principio trinitario de Francoise Delsarte; las cuatro categorias de
actuacion de Decroux; los fundamentals de Irmgard Bartenieff; los seis/nueve viewpoints
de Mary Overlie/Anne Bogart; los veinte movimientos de Jacques Lecoq (¢l también); los
diez pilares de Constantin Stanislavski; los motions de Jerzy Grotowski; la biomecanica
de Vsevolod Meyerhold; las seis posturas basicas de Marie-Luise Orlic; los cuatro
movimientos basicos de Mijail Chejov; la teoria de los elasticos de Marta Schinca... y asf
podriamos seguir ampliando la lista.

104
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una organizacién conceptual que, mas que sistematizar, pretende exponer

algunas reflexiones, resultado de mi deriva exploratoria asistematica.

IV.2 - Procesos creativos

En el Mimo, como en toda forma de expresion teatral, existen varios puntos de
partida al abordar la construccién de una obra, es por esta razon que resulta
dificil distinguir entre dramaturgia y proceso creativo.

En nuestro campo, identificamos dos formas extremas de aproximacion a

esa construccion.

* En un caso, el mimo parte de un texto o guion de acciones preexistente que
conforma una historia que debe reproducir con la mayor fidelidad posible.
Sin embargo, atn si se parte de una obra previamente escrita en detalle (lo
que es poco frecuente), ese texto original se ird reescribiendo a medida que

el/la mimo/a la lleva a la accién a través de la materia discursiva'®

.Y atin mas,
cuando desde la direccion se comience a intervenir en la modulacion de la
malteria narrativa' a partir de, por ejemplo, la condensacién de una secuencia

determinada.

El otro caso, que ademas de ser el mas frecuente es el que utilizo con el
nombre de fexto inicial'”, se trata de lo que algunos llaman fexto performance o
pre-texto, aquel que si bien parte de una idea bésica, un boceto escrito que sirve
como linea argumental preliminar, ese “texto”'® tiene la funcién principal de
generar imagenes para la exploracion y produccion creativa de los propios

mimos.

Ademas de estas dos variantes, pueden existir muchas otras, de acuerdo
con estilos, poéticas, predilecciones estéticas, posiciones ideologicas o

posibilidades corporales y técnicas.

105
106
107
108

Ver: IV.4 - Los elementos perceptuales en el Mimo teatral: Materia discursiva.

Ver: IV.4 - Los elementos perceptuales en el Mimo teatral: Materia narrativa.

Ver: IV.5 - Del texto inicial al guion de acciones.

Entrecomillamos la palabra "texto” porque también puede cumplir esa funcion una
imagen (foto, pintura), un estimulo sonoro (una pieza musical) y un largo etcétera.
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Por ¢jemplo, a través de lo que Etienne Decroux denominaba “la metafora

a la inversa”™'"

, una de las estrategias de improvisaciéon mas utilizadas, que
consiste en jugar/improvisar con acciones fisicas para descubrir en la forma los
elementos con los que se construird un “relato” significativo que le dara sentido
y contenido al mimodrama''®.

Etienne Decroux decia: “Si contamos alguna historia, es a pesar de

?H porque sabia muy bien que los espectadores no pueden

nuestras intenciones
evitar “leer” las acciones que se presentan en un escenario. Como tampoco
los actores pueden evitar encontrar sentido a las acciones que ellos mismos
producen. Es en esta caracteristica de la percepcion humana en la que se basa

su metafora inversa.
Luis Céceres, para mencionar un caso concreto, explica:

“... parto de una accién cualquiera, busco decodificarla,
desmembrarla y ponerla en riesgo usando todos los recursos
técnicos y expresivos posibles. Finalmente, poco a poco, van
surgiendo ideas, imagenes, conceptos y conflictos, con los que

construyo el drama muscular”!'?,

Se puede crear, también, a partir de un elemento disparador''® u objeto
liberador o, incluso, de una idea de base que se improvisara durante el
transcurso de la representacion frente al publico, segin lo que ocurra en la
interacciéon con los espectadores.

En el Mimo dinamico, la construcciéon dramatirgica se realiza
paralelamente al proceso creativo, porque es en la interacciéon sinérgica entre
actores/actrices corporales y direcciéon cuando se produce y consolida la
verdadera estructura dramatica que le otorga el sentido poético y estético a la

obra.

109 Egen experiencias como estas en donde no pueden separarse las funciones de autor e

intérprete.

Que no depende del tipo de técnica (Mimo corpéreo, Mimo ilusionista, etc.) o estilo de
Mimo que se emplee.

Decroux, E. Paroles sur le mime, 1962. Galimard, Francia.

Correspondencia personal con el mimo, director y maestro ecuatoriano Luis Caceres.

Es a este elemento disparador al que denominamos, en coincidencia con la dramaturga
colombiana Angela Valderrama, Texto Inicial o Pre-Texto.

110
111

112
113
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El momento y el lugar de construccién dramatdrgica en todo teatro
de accion se produce cuando los/las mimos/as comienzan la exploracion
discursiva en el espacio escénico, a través de la presencia, la vivencia y los ritmos
psicofisicos de la actuacién corporal y de la intervencion narrativa que aporta la
direccion.

Porque si bien puede haber una idea previamente escrita, ese pre-texto
o texto 1nicial es solo un punto de partida para la exploracién corporal del
actor/actriz corporal, quien, a través de la modulacion dinamica de la accion,
ra construyendo porciones de significados con diferentes grados de “lectura”
en busca del mimaje que sometido a la intervenciéon narrativa corporizara la

estructura dramatica de la obra.

EL CIRCUITO DEL PROCESO CREATIVO

El Mimo pertenece al grupo de expresiones artisticas sin lengua, como la
danza, cuyos elementos constitutivos son principalmente sensorio-motores, y
cuya materia expresiva, o significante principal, es la presencia psicofisica en el
espacio-tiempo.

Por esta razén resulta adecuado vincular la puesta en escena del Mimo a
los principios de disefio y composicion.

Y, entonces, es coherente pensar al Mimo teatral como un proceso de
exploracion discursiva y manifestacion corporea de las imagenes internalizadas
que nos aporta el Texto Inicial o Pre-Texto.

A continuacién, un esquema que trata de ejemplificar el circuito del

proceso creativo tipico para llegar a la construccion dramatirgica:

Primera

Estructura
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El discurso corporal, inicialmente inconsistente y contingente, se va
integrando progresivamente en una cadena de secuencias que componen una
primera estructura que se incorpora a la conciencia del actor/actriz corporal.
Luego, con la intervencion de la direccion, llegamos a la segunda estructura
presuntamente final que enriquecera al Texto Inicial, el cual comenzara a
transformarse en un guion de acciones que pasara a constituir un nuevo
Pre-Texto sobre el que actores y direccion volveran a trabajar en una nueva

modulacién que podra o no ser la altima.

IV.3 - Niveles de la estructura dramatica

Si bien las tnicas “leyes” que intervienen en toda practica artistica son
la arbitrariedad, la contingencia y la libertad, esa libertad solo se alcanza
plenamente si se despliega dentro de una estructura.

Para contextualizar las tres instancias o dimensiones en donde se juega la
construcciéon dramatirgica en el Mimo —la argumental, la actuacién corporal
y la direccién— resulta coherente vincular el plano del significado con el nivel
semantico; al plano de las acciones psico-fisicas o materia discursiva con el

nivel significante, y al plano de la composiciéon o materia narrativa con el nivel

poctico.
Nivel Nivel Nivel
Semantico Significante Poético
Materia Discursiva Materia Narrativa
PLANO DEL PLANO DE LAS PLANO DE LA

SIGNIFICADO ACCIONES PSICOFISICAS COMPOSICION
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Veamos, con mayor detalle, de qué tratan estos tres niveles que interactian
y se complementan en el proceso de construcciéon dramatdrgica y puesta en

escenas

* Nivel semantico: Plano del significado. Fabula'"*, texto inicial, pre-texto o
material generador, producido por un autor o mimografo (en general los/
as mimos/as), disparador de imagenes para la improvisacion por medio del

discurso corporal.

* Nivel significante: Plano de las acciones psicofisicas o materia discursiva.
La unidad cuerpo-mente de la actriz/actor corporal es el material visible,

discurso corporal o mimaje.

¢ Nivel poético'": materia narrativa. Plano de la composicion.
Instancia de la construccion dramatirgica en donde se consolida la estructura
dramatica.
Intervencion de la direccién en la estructuracion causal-temporal-espacial de
las acciones.
Incluye, ademas, recursos de enlace y articulacién de secuencias, variaciones
ritmicas, posicionales y compositivas (foco, profundidad, alturas, equilibrio-
desequilibrio, simetria-asimetria, oposiciones, complementariedad, etc.), y una
segunda etapa de sintesis y de condensacion de las acciones.
Finalmente, la inclusién del vestuario, maquillaje, escenografia, sonido e

iluminacion, entre los componentes extracorporales mas relevantes.

14| a fabula, entendida esta como argumento, es considerada en el teatro en general como
punto de partida para la construccion de la estructura dramatica. En nuestro caso, es
uno de los elementos posibles que se termina de articular y materializar en el que llamo
nivel poético. Pero tenemos que considerar que este texto inicial del que hablamos aqui
puede muy bien no ser una fabula, sino una simple fotografia, una escultura, una pintura,
o cualquier otro elemento generador o pre-texto (en su doble acepcion de texto previoy
de simple pretexto), que actue como disparador para la exploracién discursiva y que dara
lugar a tantas materializaciones escénicas, como tantos sean los actores corporales que
aborden su exploracion.

U5 Todo arte se expresa a través de una materialidad, la organizacién y modulacion de esa

materialidad es lo que llamo estructura dramatica y, precisamente, la poética reside en

la forma particular con la que cada creador organiza y modula la materia discursivay la

materia narrativa con las que se construye la estructura dramatica en el Mimo teatral.
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Resumiendo, lo que la trama trata de hacer pensar al espectador es el nivel
semantico. El discurso corporal con el que el/la mimo/a presenta su obra es el
nivel significante. La manera en que se articulan estos dos planos en la etapa de

intervenciéon narrativa constituye la poética personal del artista.

IV.4 - Los elementos perceptuales en el Mimo teatral

Quien intente poner en escena una obra de Mimo debe conocer los distintos

clementos que ponen en contacto al espectador con un Mimo dindmico, cuyas

acciones se despliegan en el tiempo, habitando un espacio personal y colectivo.
Esos elementos, que llamamos perceptuales, son la “materia discursiva” y

la “materia narrativa”.

MATERIA DISCURSIVA

El discurso del mimo-actor es la accién misma, tanto en su nivel mas sutil
(micro-accién) como en su despliegue mas amplio (macro-accién). EI mimo
“dice” a través de su accionar, el movimiento es su “voz”, por eso me parece
coherente llamarlo discurso corporal o mimaje. Los tonos musculares, las

pausas, la proyeccion''®

, el disefo corporal son los elementos con los que
articula su “discurso” individual como el dialogo con los otros mimos.

Tanto en la obra que nace de un texto preexistente hasta en la que
comienza con la pura improvisacion, incluyendo todas las otras posibilidades, el
mimodrama se construye a partir del momento en que comienzan a aparecer
las acciones significativas.

No es otro que el actor corporal quien, en esa primera etapa de
exploracién-improvisaciéon de construccion, “escribe” la obra concreta. Y esta
escritura es la materia discursiva que el mimo ofrece a la mirada del primer

espectador: el director de la puesta en escena.

MATERIA NARRATIVA
Asumo mis intervenciones como director como un colaborador del actor corporal.
Solo para ayudar al verdadero hacedor a identificar la estructura en la que pueda

moverse, acclonar, vivir su personaje y tocar al espectador con su actuacion.

6 g proyeccidn es un concepto muy importante en la vivencia y presencia actoral, y abarca
temas como la direccionalidad, la decisién y la intencion del/la mimo/a en accion.
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Si bien las intervenciones de direccién nunca seran homogéneas y, como
ocurre muchas veces, generalmente derivan en una especie de coautoria junto
con el actor corporal, deberian tratar de reducirse a mantener, recortar o
transformar a partir de sugerencias'’ ese primer discurso en busca de la forma
narrativa''® final. Aunque decir forma final no es lo mismo que decir definitiva.

Se respeta una estructura, si, pero una estructura flexible y abierta cuya
funcién es la de orientar la actuacién y no fijar una coreografia, porque cada
presentacion tendra matices tnicos e irrepetibles, este es el pecado y la virtud de
todo arte que no se asienta ni en una estructura matematica como la musica, ni
coreografica como la danza.

Atn en la busqueda de fijar las macro-acciones y las micro-acciones, el
director solo pretende darle un contexto de seguridad al actor corporal, pero
este podra “salirse del pentagrama”, porque la composicién en el Mimo no es lo
mismo que componer una partitura musical.

El director de Mimo no tiene nada que ver con un director de orquesta,
¢l tiene que saber que los mimos no son sus instrumentos, sino que ¢l esta al
servicio de los mimos. Es ¢l quien puede ofrecer su mirada exterior para ayudar
alos intérpretes a encontrar la eficacia expresiva y la claridad comunicativa.

A través de la materia narrativa este tipo de director interviene el discurso
corporal provisto por el/la mimo/a para estructurar la escena global y activar la
subjetividad del espectador.

Por eso, el nivel narrativo es el elemento del proceso creativo de
mayor complejidad porque, en realidad, lo que ocurre en esta instancia es
la articulacion del entramado discursivo-narrativo a través de la sintesis y la
condensacion de la accion, y de diferentes recursos narrativos que participan en
la modulacién dindmica de la accién dramatica. Veamos algunos ejemplos de

€S0S recursos:

* Ritmo: lo que intento destacar al incluirlo entre los recursos narrativos es
que a través del ritmo se pueden modular los contrastes, la diferenciacion de
estructuras, las alternancias visuales, recursos que afectaran la percepcion y la

“lectura” de la imagen en el tiempo y el espacio.

117
118

Ver: Apéndice Ill - Sobre Manifiesto, mimodrama de y por Laura Giménez y Laura Ferraris.
Una narracion puede materializarse en forma escrita para ser leida, oral para ser
escuchada, a través de acciones para ser vistas y, por supuesto, accionando y diciendo
como en el teatro en general.
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* Accion lineal y no lineal: esto tiene relacion con la forma en que se
construye la red significante: si se trata de una accioén presente, un recuerdo,

etc. St hay continuidad o ruptura del tiempo del relato.

Gestualidad no verbal, de la microaccion a la actitud: en orden
progresivo, lo referente a la gestualidad no verbal en la actuacién va desde la
mucroaccion mas sutil hasta la actitud que involucra a todo el cuerpo en un gesto
global. Nunca esta en lugar de la palabra como en la gesticulaciéon verbal y
tampoco es la que se usa para enfatizar lo que se dice como en la gesticulacion

paraverbal.

Analogia y abstraccion: estos dos elementos se refieren, el primero, a la
produccién de imagenes figurativas, facilmente reconocibles, y el segundo a
otras en donde la relacion entre la accién y lo que esta representa se vuelve
mas difuso, dando lugar a la polisemia y a la pluralidad de sentidos. Recae en
la decision del artista reducir esos niveles de ambigiiedad o aumentarlos, segun
sea su intencién comunicativa mas o menos prioritaria. De todas formas, cabe
aclarar que siempre habra cierta ambigtiedad, aun cuando se haya pretendido
que impere un sentido univoco, ya que es condicion propia de las imagenes

abrir el objeto a multiples significaciones.

Focalizacion: es un elemento compositivo que esta vinculado con la
jerarquizacion de acciones o secuencias para llevar la mirada del espectador
hacia determinados centros de atencion segun, por ejemplo, su ubicacién
espacial, la dinamica de movimiento utilizada, o para hablar de un recurso no

corporal, el uso de la iluminacion.

Transformacion de la accién: a través de los procesos de sintesis y

condensacion, con los que se busca la sustancia expresiva de las secuencias.

Campo de accion y conflicto: el espacio cohabitado como elemento
significativo y de produccion de sentido. El campo de fuerzas''®. Una semiotica
energética en estrecha relacion con la dinamica corporal de cada personaje y

del ensamble, y con la composicién global de la escena.

19 Ver: V4 - Semistica energética.

Victor Hernando 141



* Ensamble: relaciones binarias, ternarias o grupales, de los mimos entre ellos,
y las interferencias o complementariedades que introduce el didlogo corporal

como elemento teatral.

IV.5 - Del texto inicial al guion de acciones

Mis que un escrito propiamente dicho, el trabajo del dramaturgo —o
mimoégrafo— en el teatro corporal puede definirse como el de la escritura de un
texto generador de imagenes que llamamos Texto Inicial o Pre-Texto!®.

Ese texto esta al servicio de la exploracion de los mimos en la basqueda
de las secuencias discursivas del mimodrama que, mas tarde, seran sometidas
ala intervencion de la direccion, que trabajara en la coherencia interna de las
unidades de acciéon de la obra.

Dicho esto, podemos reconocer que las acciones, y el modo en que
estas se ¢jecutan, pueden “leerse”, pero esta trasposicion no es en si misma
lenguaje, sino la manera en que las imagenes van impactando en el espectador y
activando la interpretacién de los sucesos que se presentan ante sus ojos. Lsto es
lo que llamamos mimae.

Por otra parte, cuando nos encontramos frente al guion de acciones'?!,
tenemos que tener en cuenta que solo se trata de una mera descripcion de
secuencias, representada predominantemente por verbos y adverbios de modo
y, en nuestro caso, como ya lo mencionamos, solo se lleva al papel después del
trabajo corporal de los mimos y de la introduccién de los elementos narrativos
por parte del director de la puesta.

De lo que podriamos deducir que, para empezar a hablar de dramaturgia
en el Mimo, tendriamos que concentrarnos en la modulacién dinamica de la
acciéon dentro de una trama, y la materia de esta modulacion es el modo en que
juegan los elementos discursivos y los elementos narrativos en la construccion de
las diferentes secuencias de acciones, con el fin de otorgarles un valor dramatico

o, lo que es lo mismo, teatral.

120 A modo de referencia, mencionamos aqui el singular trabajo de la dramaturga colombiana
Angela Valderrama, quien ha producido varios pre-textos para Mimo y teatro fisico que
basan su capacidad de estimulo para la exploracion discursiva del actor corporal en las
imagenes aportadas, por lo que bien podriamos llamar un “mondlogo interior”.

121 Texto que es dinamico y abierto, en el sentido de su provisionalidad constitutiva.
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Vemos, entonces, que el motor de esa intencién dramatirgica en el Mimo
esta mas fuertemente vinculado a la dupla direccciéon-actor corporal que al
autor del texto que esboza el argumento.

El mimégrafo, en el caso de que exista quien ¢jerza tal funcioén, construye
sentido con un lenguaje no corporal. Pero hay que aclarar que ese pre-texto no
consiste en un modelo que guia el hacer, sino que se trata solo, y nada menos, de
un estimulo para la exploracion corporal.

Por ejemplo, en el caso del mimodrama Kloketen, en el texto inicial'®

producido para la exploracion discursiva del primer cuadro, decia:

Eran siete los antepasados del tiempo mitico: Rotaixten (la ballena),
Tase (el cachalote), Ksamenk (el delfin), Kooji (el lebn marino), Kapeyik
(el lobo de dos pelos), Kojniken (la bandurria macho) y Krah (el sol).
Cada uno trajo un gran tronco desde su territorio, su cielo, y lo
entrego a shoort, quien, desdoblado en siete espiritus, construyo6 la
choza ceremonial del Hain.

Durante el periodo ceremonial, los distintos espiritus de la
cosmogonia selknam bajan del cielo o emergen del inframundo
para representar acciones que, generalmente, tienen lugar en el
escenario de la explanada ubicada frente al campamento, en donde

construyen la choza o Hain, nombre con el que se conoce al rito.

Veamos, a continuacion, la transcripcion del texto de acciones de ese
primer cuadro cuando, luego de la exploracion discursiva del texto inicial y de la

intervencion narrativa por la direccion, consolidamos la estructura dramatica:

Primer cuadro

Personajes: 7 Howenh - shoort

Los 7 grandes chamanes (hdwenk) van entrando uno a uno a
escena en actitud potente, portando cada uno un palo de 2,20 m,
haciendo evoluciones y manipulaciones con el palo en distintas

dinamicas. La luz va aumentando lentamente.

122 Este texto esta tomado casi literalmente de las explicaciones de la mecanica del rito
que dieron tanto Martin Gusinde en Los Indios de Tierra del Fuego. Los Selknam. Centro
Argentino de Etnologia Americana, Buenos Aires, 1982, como Anne Chapman en Los
Selknam, la vida de los Onas. Editorial Emece, afio 1986.
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Cuando la luz esta a pleno comienzan las evoluciones de los
Hoéwenh, cada uno encarnando la dinamica y el sonido del
animal que representa. A partir de estos desplazamientos en el
espacio escénico, se van encontrando en el centro para armar
un pequeno circulo apoyando los palos en el piso y juntando sus
puntas.

Se produce un congelamiento y al mismo tiempo que comienza
un sonido firme y sostenido de percusion y cantos en vivo, ponen
los palos verticales y con un paso lateral dejan su palo y toman el
de la izquierda con un salto y giro a una posiciéon baja y potente
(se han transformado en shoort).

Los shoort comienzan un repiqueteo veloz con los pies y a

desplazarse por todo el escenario con una dinamica agil y potente.

Kloketen 2014-a. Foto de Pamela Vargas Milla.

Hasta que se detienen y quedan inmoéviles. Luego de una pausa
giran sigilosamente intercambiando miradas. Se acercan al centro
y, pausadamente, comienzan a golpear el suelo con los palos,
mirandose entre ellos y mirando hacia arriba, abajo y hacia los

lados, como buscando “el lugar™.
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Kloketen 2014-b. Foto de Pamela Vargas Milla.

Uno de ellos da un grito de alerta y salta al centro sehalando
el lugar preciso con un golpe del palo en el piso, los demas se
acercan también con un salto y con una dinamica lenta y potente
van elevando sus palos uniendo sus puntas en lo alto. El Hain esta

construido.

De este proceso, de modulacién dindmica de la accion, emergera la poética de la
obra a través de una semidtica energélica'® que la/el mima/o ira descubriendo por
medio de su discurso corporal.

El/la director/a, finalmente, refuerza ese sentido interviniendo en el
discurso por medio de diferentes recursos narrativos, entre los que ocupan un
lugar preponderante la sintesis y la condensacion.

Asi, ese pre-texto va fomando cuerpo a través de la articulacion de esos
recursos que permiten ir encontrando las secuencias mas relevantes en el
proceso de construccion dramatirgica.

Podemos visualizar todo este camino en tres grandes bloques:

* Exploracion del pre-texto a través del discurso corporal.
* Transformacién del movimiento y la forma por medio de recursos narrativos.

¢ Consolidacion de la estructura dramatica'?!, y su poética particular.

123 Ver: V4 - Semidtica energética.
124 Ver: V1.5 - Orientaciones para la etapa de Construccion Dramaturgicay consolidacion de la
estructura.
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Muchos se sorprenden cuando decimos Mimo dindmico y, aun mas, Mimo
teatral. Ademas, el hecho de hablar de un actor/actriz corporal esta poniendo en
cuestion la idea que se tiene de un/a mimo/a.

Decir Mimo dindmico implica pensar al Mimo como un arte visual
regulado por tres aspectos centrales: el disefio corporal, 1a transformacién de la accion
y la composicion escénica global.

Veamos a continuacion algunas pistas para la construccion dramatirgica

desde la éptica del Mimo dinamico.
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V - EL MIMO
DINAMICO
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V - EL MIMO DINAMICO

V.1 - La construcciéon dramaturgica

El Mimo dinamico es un enfoque del Mimo teatral que hace eje en el actor/actriz

corporal como principal creador/a, y considera que su dramaturgia es el resultado

de un proceso creativo que se sustenta en las dimensiones dramatirgicas de la accion.
Recordemos estas dimensiones cuyo entramado confluye en la

construcciéon de sentido:

¢ La fabula o nivel semantico
* Las acciones psicofisicas o nivel significante

* Los modos de la expresion o nivel poético

Las dimensiones dramatiirgicas de la accion, al articularse con los factores nucleares
de la teatralidad corpérea y con la semidtica energética, permitiran desplegar el proceso
de construccion dramatirgica y la consolidacion de la estructura dramatica de

la obra.

DIMENSIONES DRAMATURGICAS
DE LA ACCION

MIMO
DINAMICO

FACTORES NUCLEARES
DE LA TEATRALIDAD
CORPOREA

SEMIOTICA
ENERGETICA

Yves Lebreton nos aporta esta reflexion que muy bien describe lo que es

semidtica energélica para mi:
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Se trata... de navegar entre los extremos del mas y del menos,
de jugar con los opuestos, la tension y la relajacion, la apertura

y el cierre, la continuidad y la discontinuidad, la dilatacion y la
retraccion, la armonia y el caos, con el fin de que la accion sea el

reflejo de la condiciéon humana...'®.

El Mimo dinamico entiende a la acczén como un entramado discursivo-
narrativo que se despliega en el espacio-tiempo, estableciendo distintos tipos
de relaciones de oposiciones y complementariedades con las que se arma la
estructura dramdtica.

La idea de un entramado significativo-discursivo-narrativo es el resultado de
pensar a la dramaturgia corporal como trasformacién de la accion a través de un juego
tonico y compositivo que se materializa en escena por medio de lineas de fuerza, las
que constituyen la materia prima de la actuacion y el didlogo corporal'®.

En el Mimo teatral, la estructura dramatica funciona como un articulador de
los elementos significativos, discursivos y narrativos con los recursos compositivos.

Y es en la instancia de la composicién cuando se iran consolidando las
secuencias significativas que definen los distintos momentos dramaticos, lo que
estara en relacion directa con la subjetividad personal de su creador, es decir,
con su poética.

El discurso corporal se propone poner en relaciéon forma y contenido,
luego en la etapa de la intervencién narrativa va precisandose la estructura de
la obra que pretende alcanzar una coherencia interna de la accién. De esta
manera se disuelve la antinomia estructura versus libertad y se fortalece la

sensacion de libertad por la estructura.

125 Lebreton, Y. (2015). Etienne Decroux. La Statuaria Mobile e le Azioni. Titivillus Ed., Pisa,
Italia. Pag. 106. Como nada es perfecto, comparto una reflexion que sobre esta cita

hizo Marina Posadas durante nuestros intercambios: “No hay nada que discrepar, pero
me resulta interesante decir que la idea de obra como reflejo se corresponde con una
determinada concepcion de arte, que mucho le debe a la mimesis no aristotélica, sino
platonica.

Pensar en términos de lineas de fuerza permite potenciar esa actuacion, y ese didlogo.
Particularmente, cuando la idea de biomecanica es reemplazada por una concepcion
biodindmica de la accién que pone en cuestion tanto al sistema biomecanico de
Vsevolod Meyerhold, a la supermarioneta de Gordon Craig, como a la estricta gramatica
corpérea de Etienne Decroux. Aunque Meyerhold con su biomecanica pretende lograr un
actor, comediante, acrébata, clown, bailarin, mimo, duefio de una técnica basada en un
dominio total del ritmo y la economia de movimientos, los etudes que pueden verse en
Internet resultan extremadamente antifuncionales y antieconémicos.

126
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Haciendo la salvedad de que un estudio analitico de estos temas incurre en

el pecado de separar lo que estd intrincadamente unido, se incluye el siguiente

cuadro para visualizar los componentes de los dos elementos perceptuales

(discursivos y narrativos) que funcionan como organizadores de la corporeidad en el

Mimo teatral, y algunas de sus posibles manifestaciones a nivel del tiempo, el

espacio personal y el espacio colectivo.

ELEMENTOS ORGANIZADORES DE LA CORPOREIDAD

CORPOREIDAD

En el tiempo

En el espacio
personal
(Diseno)

En el espacio
colectivo

(Composicion)

Victor Hernando

EXPLORACION DISCURSIVA

Velocidad-Intensidad.
Repeticion. Alternancia.
Acentuacion.
Movimiento secuencial.
Movimiento simultaneo.

Pausas.

Las dos actitudes basicas:
Expansion-Retraccion

Los cuatro disenos:
Flexion- Extension-
Proyeccion-Torsion.

Ejes-Planos-Niveles

Simetria-Asimetria.
Equilibrio-Desequilibrio.
Amplitud.

Las dos acciones bésicas:

Sostener-Soltar

Repliegue-Despliegue.
Oposiciones y
complementariedades.
Dialogo corporal.

Ensamble.

MODULACION NARRATIVA

Ritmo.
Accién lineal y no lineal.
Contrapunto.

Dinamicas del movimiento.

Semibtica Energética.
Mirada-Focalizacion.

Lineas de fuerza.

Campo de Accion
y Conflicto.
Dramaturgia

por Contrastes.

o Transformacion
de la accion.

e Modulacion dindmica
de la accion.

o Principios del Mimo dindmaco.

Ver: V.6 - Factores nucleares
de la teatralidad corpérea
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Al identificar al Mimo como un arte teatral-pldstico-cinético, lo estamos
reconociendo como un acontecimiento dramatico corpéreo-espacio-temporal.
Espacio y tiempo son realidades contextuales inseparables vy,
mas aun, son interdependientes porque no puede percibirse uno
sin el otro. Si separamos estas entidades, que son indisolubles, lo
hacemos para poder identificar los distintos elementos que, desde uno
y otro nivel, estan al servicio de la modulacién dinamica de la accion.
La significacion del discurso corporal dependera de como se articulan esas
acciones en una relacion dinamica de cuya modulacién puede brotar un sentido.
Teniendo en cuenta lo anterior, podemos decir que la accion dramatica
en el Mimo es una estructura psico-corporal y espacio-temporal compuesta
de micro-acciones, entendidas como unidades de sentido minimas localizadas
en partes o segmentos corporales'?’; y de macro-acciones que involucran a
todo el cuerpo (y por supuesto a movimientos de dos o mas personajes), cuyo

encadenamiento constituye la secuencia significativa.

®o®o® oo ooe

| Macro-accién |

Micro-acclon

—

|
Secuencia significativa

Hablar de encadenamiento nos hace pensar en el aspecto temporal, ya
que en las acciones —tanto individuales como colectivas— hay que considerar
las variaciones de velocidad, intensidad y flujo del movimiento (continuo,
interrumpido), las fuerzas, los pesos, la velocidad y especialmente la energia, que
esta en relacion con la modulacion del juego neuromuscular implicado en una
accion determinada, que provee el tono justo y el ritmo adecuado al momento

dramatico especifico.

127 5ipien se comprende lo que se quiere decir con movimientos de partes o segmentos,
es necesario tener en cuenta que hasta el movimiento mas pequefio o micro-accién por

ejemplo el de un dedo implica a todo el cuerpo.
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Asimismo, el devenir temporal en el Mimo requiere una exploracion

exhaustiva de las diferentes calidades del movimiento'*?

129

, campo de estudio
de Rudolf Laban que es complementario' al extraordinario trabajo sobre

los dinamo-ritmos que elaboré Etienne Decroux como parte del profundo

y minucioso analisis que llevo adelante durante toda su vida. Ese estudio de
Decroux incluye, ademas, temas de diseno corporal ampliamente desarrollados
en sus piezas escolares, con las que explora las multiples posibilidades de
articulacion, segmentacion y escalas del movimiento, que ponen de relieve el
valor expresivo-comunicativo de la accion'®.

El espacio tiene una relacion directa con los disefios corporales (espacio
personal), con la ubicacion del mimo respecto del espectador y, cuando es el
caso, respecto de los otros mimos que actiian con €l (espacio total o colectivo), lo
que constituye la composicion de la escena global.

Ya sea en una escena italiana tradicional, en un espacio con multiples
puntos de vista como la arena de un circo, o en un ambito diferente como la
calle o una plaza, en todos los casos el espacio adquiere relevancia expresivo-
comunicativa, en una primera instancia, de acuerdo con el disefio corporal que
adopta el cuerpo individual y, en segunda instancia, en relacién con la posicién
relativa de los actores entre siy respecto de los espectadores.

En este altimo caso, al introducir el ensamble —o trabajo de dos o mas
mimos— es cuando aparece el aspecto compositivo en toda su potencia a partir
de las posibilidades de simultaneidad, alternancia, canon y resonancia o dialogo,
entre las mas relevantes.

Por eso, si reconocemos que el Mimo es basicamente un arte visual,
debemos hacer énfasis en que toda realizacién pantomimica estara directamente
vinculada a la organizacién de la imagen-movimiento en el tiempo y en el
espacio, y que su dramaturgia estara estrechamente ligada a la forma en que
las acciones construyen sentido dentro de la trama discursivo-narrativa que se

sustenta en los elementos perceptuales.

128 Rudolf Laban, en el campo de la danza y la ergonomia laboral, ha realizado un exhaustivo
andlisis de las calidades del movimiento que tiene una estrecha correspondencia con los
dinamo-ritmos de Decroux.

Un exhaustivo trabajo comparativo perteneciente a la tésis doctoral de Iraitz Lizarraga
Gomez (2014), puede consultarse en: http:/hdl.handle.net/10803/129324.

Vemos, una vez mas, lo artificioso que resulta separar lo que naturalmente esté unido.
Por eso, lo que llamamos modulacion dindmica de la accion intenta integrar los aspectos
temporales y espaciales en un nivel en el que lo discursivo y lo narrativo se entrelazan
hasta indiferenciarse.

129

130
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V.2 - Disefio y composicion

En el Mimo dinamico nos referimos a disefio corporal cuando miramos el
cuerpo individual. El disefio es parte de la composicion, pero esta aparece en
toda su magnitud cuando hay dos o mas actores corporales en escena.

Si bien el término composiciéon nos remite tanto al campo de las artes
visuales como musicales, en nuestro ambito adquiere su verdadera significacién
en el nivel narrativo, la dimension mas compleja del proceso de construccion
dramattrgica.

Lo que buscamos al componer es establecer un flujo perceptivo que
permita al espectador seguir y resonar con la accién que se despliega ante sus
0jOs.

La composicion tiene estrecha relacion con los aspectos espaciales, tanto
en el espacio personal a nivel del disefio como en el espacio colectivo cuando

trabajamos el ensamble.

ESPACIO PERSONAL

En cuanto al espacio personal, se trataria de las posibilidades de disefio que
brinda la geometria corporal, a través de la segmentacion y articulacion en las
tres dimensiones. Esto puede visualizarse a partir del analisis que hace Etienne
Decroux en su estatuaria mévil, y que completa Rudolf Laban por medio de su
conocida kinesfera, que nos permite expandir el estudio a los ejes, planos, niveles,
a las dos actitudes bdsicas (expansion-retraccion) y a los cuatro disefios (extension,
flexion, torsion, proyeccion), con los que se obtiene toda la gama de valores

expresivo-comunicativos:

DISENOS BASICOS VALORES EXPRESIVOS VALORES COMUNICATIVOS
Extension Expandido Receptivo

Flexion Retraido Reactivo

Torsion Disperso Elusivo

Proyeccion Focalizado Decidido

Asimismo, ademas de estos elementos que ponen en juego a diferentes

movimientos excéntricos y concéntricos en didlogo con la fuerza de gravedad,
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tenemos que mencionar aqui a lo que se conoce como las dos acciones bdsicas: tirar
y empuyjar, sobre las que Decroux ejerce una de sus tantas vueltas de tuerca al
agregar “ser tirado” y “ser empujado”.

Si bien para el Mimo dinamico las acciones sustanciales son “sostener” y
“soltar”, hay que reconocer que el principio de sostener-soltar esta implicito en
la gramatica de Decroux, a quien es inttil cuestionar en este terreno (el técnico-
tedrico-didactico) porque la amplitud, profundidad y minuciosidad de su
investigacion es incomparable, ineludible e indispensable para todos los que nos
dedicamos a las artes corporales en cualquiera de sus manifestaciones.

La dupla sostener-soltar que nos interesa destacar no es otra cosa que la
eterna lucha contra la fuerza de gravedad que menciona Decroux. El continuo
juego tonico del peso-fuerza-resistencia que constituye nuestra materia prima
para la construccién dramatirgica. Aquello que el maestro francés también ha
caracterizado como “drama muscular”.

De todas maneras, hacer una modelizacién de los “valores” expresivo-
comunicativos como la del cuadro precedente no deja de ser una sistematizacion
infértil, o en el mejor de los casos una ingenuidad, si se cree que puede ser usada
como una receta para la construcciéon dramatargica.

En realidad, solo es util para el trabajo de sensibilizacion y vivencia
personal del actor/actriz corporal y no para establecer un catalogo de signos no
verbales.

Recordemos, una vez mas, que la especulacion teérica de este libro solo
intenta descubrir pistas muy generales que deben ser tomadas con precaucion,
ya que aceptarlas como férmulas o principios rigidos nos conduciran

directamente al estereotipo y al cliché.

ESPACIO COLECTIVO
Es en el espacio colectivo, en el ensamble, donde la composiciéon adquiere su
verdadera dimension teatral, porque es a través del dialogo corporal como
podemos construir una dramaturgia mas compleja que vaya mas alla de la
frecuente anécdota del mimo solista-ilusionista.

Y en este espacio colectivo, en el que las esferas personales entran en
mterrelacion e interferencia, la composicion se complejiza porque los ejes,
planos, niveles, recorridos y direcciones se entrelazan en un contrapunto

interpersonal y multidimensional.
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La creacién del mundo, 2011. Dirigida por José Piris.
Fotografia gentileza Nouveau Colombier, Madrid, Espafia.

Es en esta instancia colectiva del ensamble cuando adquiere su justificacion
la dramaturgia de contrastes de disefio y de dindmica, que no es otra cosa que recurrir
a distintos tipos de modulaciones espaciales y temporales (no solo oposiciones
polares) en la busqueda de la tension dramatica de la accion significativa,

imaginando que la escena global es un campo de fuerzas tridimensional.

Woyzec, 2010. Direccién Juan Carlos Agudelo Plata.
Fotografia gentileza Casa del Silencio, Colombia.
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El campo de fuerzas introduce el aspecto temporal en el uso del espacio.
Se trataria de visualizar una modulacién de la energia del movimiento
corporal a través del juego antagonico o complementario, acelerado-sostenido-
desacelerado-inmoévil, entre otros, que tiene como funciéon principal materializar
la intencionalidad en la accién del agonista y la reaccion del antagonista (sea
este otro actor corporal o un objeto o personaje real o imaginario). Por eso,
también se lo llama campo de accion y conflicto, que alcanza su mayor poder

expresivo en el didlogo corporal que permite el ensamble.

Lautaro, 2010. Creada y dirigida por Martin Pefa.
Fotografia gentileza Teatro del Cielo. Quito, Ecuador.

Estas tres fotografias son ttiles para ilustrar el tema del campo de fuerzas
y la importancia del disefio, la composicién y, en particular, de la mirada en la
definicién de la tension dramatica en el espacio tridimensional.

Si bien estos creadores tienen lineas estéticas y poéticas diferentes'™!, el
espanol José Piris, el colombiano Juan Carlos Agudelo Plata y el ecuatoriano
Martin Pena Vazquez comparten una capacidad singular de diseno y
composicion escénica, como también un manejo minucioso de la modulacion

dindmica de la accion.

131 pueden consultarse: Sobre Teatro del Cielo https://www.youtube.com/
watch?v=emauKokjyDM; sobre Nuveau Colombier https://wwwyoutube.com/
watch?v=3_-DCOt8Eaw; y sobre Casa del Silencio https:/www.youtube.com/
watch?v=viyjemE1lExo
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LA COMPOSICION CORPOREA'*

Todos hemos presenciado espectaculos, particularmente en los que hay mas de
un mimo en escena, en los que no se tiene en cuenta la ubicacion del centro de
interés e, incluso, el ocultamiento involuntario de una acciéon principal. Aunque
este tipo de errores son raros, existen otros, mas frecuentes, relacionados con

el desconocimiento de las posibilidades expresivas y de “dibujo” escénico que
nos aportan una serie de conceptos provenientes del campo de la plastica.
Veamos algunos que pueden guiarnos para pensar en las multiples posibilidades
del trabajo de composicion sobre todo st los pensamos en relacion a las tres

imagenes precedentes:
e Organizacion de la imagen: posicion, agrupamiento, despliegue.
* Ritmo visual: flujo continuo, discontinuo, progresivo, regresivo, libre.

¢ Linea: Por su recorrido: recta, curva, ondulada, quebrada. Por la posicion:
horizontal, vertical, oblicua o diagonal. Por la coexistencia: paralelas,

perpendiculares, convergentes, divergentes, irradiantes, envolventes.
¢ Forma: abierta, cerrada, simétrica, asimétrica.

Vincular estos elementos al campo del Mimo puede, en un primer momento,
parecer algo forzado y hasta pueril, pero resultan bastante ilustrativos de las
connotaciones subjetivas que puede provocar su uso consciente, y de su eficacia a

la hora de pensar la composicién corpdrea con una intencion dramatica.

V.3 - Ritmo e inteligibilidad

Uno de los aspectos mas relevantes en la construccion dramatdargica en el
Mimo consiste en encontrar el ritmo de la accion. Esto es, jugar la secuencia
para descubrir todas las posibilidades de variacién de las motivaciones de
cada personaje, lo que se transmitira a los tonos musculares que le daran su

carnadura.

132 Corpdrea, en cuanto abarca tanto la corporeidad de los/las mimos/as, como la de los
objetos y/o elementos escenograficos que pudiesen ser utilizados.
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Por convencién, un sonido constante o un silencio constante no tienen
ritmo. Lo mismo podemos decir de una tela pintada de un solo color.

A primera vista, podriamos decir también que las famosas estatuas
vivientes, en su inmovilidad, no poseen ritmo. Sin embargo, al igual que la
mayoria del arte escultorico y pictorico, también ellas desbordan de ritmo visual.

Como claramente lo explica Fernando Labaig!'*:

Es habitual que se diga que una pelicula tiene mucho ritmo
cuando sus acontecimientos se suceden con gran velocidad y
precipitacion... a lo que se estaria refiriendo aquel que habla del
mucho ritmo seria lo que en musica se denomina como tempo, es

decir la mayor o menor velocidad a que se produce el ritmo.

Es el tempo el que define la aceleracion o lentificacién del movimiento de
las imagenes. Pero el ritmo es otra cosa. Labaig, a continuacion, nos aporta una

pista relevante para nuestra actividad:

El ritmo es una estructuraciéon del tiempo que nos permite

percibir su transcurso, el fluir continuo seria ininteligible.

Es importante la cita de este autor —quien, a su vez, se inspira en el analisis
que hace Agustin Garcia Calvo™* sobre el ritmo del lenguaje— porque me
parece significativa la relacion que establece entre ritmo e inteligibilidad.

Como reflexion provisoria, se deberia pensar al ritmo en tanto organizador
de la lectura de las secuencias de acciones que construyen los cuerpos en el
espacio.

Una organizacioén que no solo actia a nivel del uso expresivo que el/la
mimo/a hace de la modulacién de los tonos musculares, sino que, ademas, esta
al servicio de la diferenciacion perceptiva de estructuras visuales de distinto tipo

por parte del espectador.

Ahora bien, la modulacién de los tonos musculares esta presente en toda

actividad corporal, pero st nos enfocamos en una expresion teatral como el

133 L abaig, F. (2006) Del ritmo de la imagen en movimiento. En: http://paperback.infolio.es/
articulos/labaig/ritmo.pdf
134 Garcia Calvo, A. (1975) Del ritmo del lenguaje. Barcelona: La Gaya Ciencia.
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Mimo, entonces deberiamos empezar a pensar de qué manera podemos utilizar
esa modulacién con una intencién expresivo-comunicativa.

Al hablar de comunicacién, estamos infiriendo que el Mimo teatral es un
“lenguaje” vy, por lo tanto, que existe la posibilidad de una “lectura”. Y, aunque
tanto la lectura como el lenguaje estan intimamente relacionados con el relato,
sabemos, desde las vanguardias historicas (cubismo, dadaismo, futurismo,
surrealismo, constructivismo...), que existen muchas maneras de contar y otras
tantas de leer.

Pero habria que tener en cuenta que al hablar de Mimo como lenguaje no
se esta hablando solamente de un Mimo para “leer una historia”, en el sentido
clasico que la dramaturgia teatral ha establecido.

Se trataria, mas bien, del Mimo como deseo en accion. Asi, podriamos hablar
del espacio escénico como el lugar de una exploracion plastico-cinética, en el
que el mimo modula la accién en busca de la tensién dramatica.

Tension y distension son los conceptos que dan origen a las dinamicas
del movimiento que elabora Rudolf Laban. Asimismo, el concepto de dinamo-
ritmo de Decroux se basa en la combinacién de velocidad y duraciéon con
distintos niveles de tension muscular.

Por eso, podemos decir que Decroux llega por su cuenta a algo muy
parecido a lo que Laban denominé “cualidades del esfuerzo”, pero lo que
Decroux hizo fue ir mucho mas alla de una clasificacién ergonémica del
movimiento humano, porque sus estudios acerca de la modulacién tonico-
ritmica constituyen una muestra ejemplar de como la semiética energética

contribuye con las posibilidades poéticas de la accion.

V.4 - Semiética energética

Como se ha dicho, la construccién dramaturgica en un teatro corporal se
articula en diferentes capas y tiene por misién organizar el relato con la
intencioén de alcanzar una estructura dramatica.

Estas diferentes capas, como vimos, son las dimensiones dramatingicas de
la accion: dimension argumental, la trama; dimension discursiva, las acciones
psicofisicas y dimensién narrativa, la manera en que las acciones funcionan
dentro de la trama.

Vista desde esta perspectiva relacional, se empieza a ver con mayor

claridad la condicion dindmica de la estructura que, en la primera etapa de
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construccidn, esta abierta a transformaciones permanentes. Quizas este cuadro

pueda aclarar lo que venimos diciendo:

La ACCION DRAMATICA como | LINEAS DE FUERZA

(Semidtica energética)

Que juegan en un ESPACIO-TIEMPO

A través de una determinada POETICA o Modulacion NARRATTVA
Que se manifiesta por una Exploracion DISCURSIVA

Que visualiza La fabula (Texto Inicial o Pre-Texto)

Analizar en profundidad la relacién discursivo-narrativa en el Mimo
teatral nos ha hecho preguntarnos como la/el mima/o que pretende alejarse
de los signos convencionales de la pantomima ilusionista puede lograr que el
espectador efectie una “lectura” de la acciéon. Y lo que aparecidé como respuesta
fue una imagen, una imagen de una secuencia de acciones que transmite la
idea de intencionalidad. Y esa secuencia, en tanto modulacién dinamica de
la accién dramatica, cobra sentido cuando entra en juego lo que se llama
semibtica energética, fuertemente vinculada a los Principios del Mimo Dindmico y a

la Modulacién dindmica de la accion'®.

En toda accién humana hay una dinamica del espacio, del tiempo
y de la energia. Nos movemos en las tres dimensiones del espacio: alto,
ancho y profundidad; nos movemos en el tiempo: rapido, lento, acelerando,
desacelerando, hacemos pausas; y nos movemos con una energia
determinada: en forma fluida, potente o suave con un flujo libre o conducido.
Todo esto es lo que va a constituir lo que Rudolf Laban denomina calidades del
movimiento que, en el marco de lo que venimos llamando semidtica energética,
nos permite pensar en la acciéon no solo como una tarea fisica, como esfuerzo o
trabajo neuromuscular, sino también en su aspecto intencional, lo que explica

con mayor claridad lo que Decroux llama drama muscular.

135 \er: V5 - Factores nucleares de la teatralidad corporea.
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Este drama muscular se hace evidente frente a los niveles de resistencia
que se oponen a una accion o fuerzas que la facilitan. Niveles que, en tanto
moduladores tonales, se constituyen en visibilizadores de un dialogo corporal
motivado y significativo.

No encuentro una manera distinta de explicar lo que entendemos por
Mimo teatral, porque visualizo al mimodrama en términos de una curva
dramdtica, en donde las secuencias de accién estan articuladas a través de
diferentes niveles de tension y lineas de fuerza que se proyectan en el campo de

acciéon y conflicto.

V.5 - Factores nucleares de la teatralidad corpérea

A continuacién, un recorrido por los tres factores nucleares de la teatralidad corpdrea
(Transformacion, Modulacion dinamica y Principios del Mimo dinamico) o, lo
que es lo mismo, por los recursos para la construcciéon dramattrgica en el Mimo

teatral.

TRANSFORMACION DE LA ACCION

La materia discursiva del Mimo dinamico es El producto de la improvisacion-
exploracion de las imagenes que el texto inicial le provee a el/la mimo/a.

Una vez que surgen las primeras secuencias comienza la primera etapa de
transformacion de la accion a través de tres procedimientos narrativos: sintesis,
condensacién y composicion, los cuales cargan a las secuencias de intenciones y

significacién con valor dramatico.

CONDENSACION
Secuencia A
SINTESIS Secuencia G Secuencia D

Secuencia B COMPOSICION

El esquema precedente nos permite visualizar la forma en que operan los
procedimientos narrativos, a nivel de la accion, para lograr una transformaciéon

dinamizadora.
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A grandes rasgos, durante la exploracion discursiva sobre un texto inicial
especifico aparece una secuencia de acciones A vy, al menos, una secuencia B.
Durante una segunda etapa de exploracién podemos operar entre ellas una
sintests con la que obtenemos una secuencia G, que tiene elementos de A y de B,
pero es otra nueva y distinta.

Luego, a través de un proceso de condensacién buscamos despojar a esta
nueva secuencia D de todos los elementos que consideramos irrelevantes para
destacar y fortalecer aquellos que potencian la accién dramatica.

Mas tarde, en cada una de las secuencias que van apareciendo en esta etapa
inicial de exploracion corporal, se va interviniendo el mimaje a partir de los tres
elementos discursivos primarios: el peso, el diseno y la energia, que permiten
lograr la tension necesaria para alcanzar una teatralidad “fisica” que, en nuestro
caso, intenta despegarse de la impronta descriptiva del Mimo de ilusion.

Este tipo de intervencién nos permite introducirnos en un primer nivel
de construccion dramatargica y de composicién, por el momento germinal,

estrechamente vinculado a nuestra vision dindmica de la accién dramatica.

ELEMENTOS DISCURSIVOS PRIMARIOS

PESO DISENO ENERGIA
(cuerpo) (espacio) (tiempo)
Toma de peso Extension - Flexion Velocidad
Cambio de peso Proyeccion - Torsion Intensidad
Equilibrio - Ejes - Planos - Ritmo
Desequilibrio Niveles

En este primer nivel de transformacién de la acciéon esa dinamica es el
resultado de articular estos tres elementos inseparables —peso, disefio, energia—

con los tres procedimientos narrativos mencionados:

PROCEDIMIENTOS NARRATIVOS DEL MIMO DINAMICO
Sintesis
Condensacion

Composicion
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Esto nos prepara el camino para introducir mas tarde, en el segundo
momento de la intervencién narrativa y consolidaciéon de la estructura, otros
recursos que iran fortaleciendo la construccion dramatirgica, y que le daran su

identidad singular al mimodrama.

Llegados a este punto, ya podemos considerar a la dramaturgia en el
Mimo como la forma en que las acciones construyen sentido dentro de una
trama discursivo-narrativa y, entonces, podremos imaginar diferentes maneras
de alcanzar esa construccion a través de una corporalidad que le dé sustento a
la teatralidad de la accion.

Una de esas maneras es, precisamente, el segundo de los factores nucleares

de la teatralidad corporea: la modulacién dinamica de la accién.

MODULACION DINAMICA DE LA ACCION

En el contexto del Mimo dindmico existe un primer nivel de

modulacién en la etapa de exploracion discursiva que consiste en jugar

la secuencia, para lo cual el/la actor/actriz corporal dispone del peso

y la ruptura del equilibrio como expresiones germinales de conflicto.
Modulacion es, también, jugar de manera contrastante los aspectos espaciales-
temporales para alcanzar, por transformacion, una teatralidad corporea
despojada de la técnica ilusionista del Mimo descriptivo.

En un segundo momento, sera la intervencion narrativa la que permitira
recubrir y penetrar a la materia corporal con la subjetividad poética que
caracterizara la manera en que cada artista logra la tension dramatica.

Es desde esta perspectiva que vemos al espacio escénico en el Mimo teatral
como un campo de fuerzas en el que habita una estructura visual dinamica. Y
la relacion que establecen los cuerpos en ese campo de accion implica tension,
atraccion y repulsion.

Es a partir de esos recursos, tan simples y tan densos a la vez, que puede
corporizarse la trama en un teatro sustentado en una dramaturgia por contrastes'™ y
en una semiotica energética.

Para visibilizar esos conflictos, entra en juego lo que Etienne Decroux

denomina denomina —como dijimos— drama muscular, y que en la teoria del

136 \/er en este mismo intervalo Principios bdsicos del Mimo dindmico.
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Mimo Corpéreo se identifica con los contrapesos, que no son otra cosa que la
modulacién dinamica de la accién en el ambito estrictamente neuromuscular,
en un didlogo permanente con la fuerza de gravedad.

El Mimo dinamico se identifica también con el drama muscular y se aleja
de la anécdota y del discurso basado en signos convencionales codificados para
acercarse a una construccion narrativa que expresa y comunica sentimientos,
sensaciones y tension dramatica, a través de la modulacion dinamica de la
accion corporal en el espacio y el tiempo, resultado tanto de expansiones,
contracciones, cambios de direccién, variaciones de niveles y de planos, de
velocidad e intensidad que ocurren a nivel del discurso del actor/actriz corporal
como de transformaciones de disefio corporal y composicion escénica fruto de
la intervencion de la direccion.

Tratando de explicar esa vision con un grado mayor de especificidad, e
integrando los aspectos temporales y espaciales en un nivel en donde lo discursivo
y lo narrativo se entrelazan hasta indiferenciarse, podemos identificar tres

aspectos clave para lograr la modulacién dindmica de la accion dramatica.

 Actitud e intencion: Reflexion, duda, decision, neutralidad, presencia,

focalizacion, rigidez, flexibilidad. Mirada.

* Modulacién de la tension: Tension sostenida, creciente y decreciente,

espasmos, acentos. Accion y reaccion.

¢ Primer nivel de transformacion de la accion: Por reduccion,
amplificacion, deformacién, inversion, repeticion, proyeccion, segmentacion o

fragmentacion, sustitucion, abstraccion, sintesis y condensacion.

Veamos ahora los principios del Mimo dinamico, el tltimo factor que

consideramos nuclear, ya que constituye la base de la actuacién corporal.

PRINCIPIOS DEL MIMO DINAMICO
En el ambito de las artes plasticas se ha dicho que la armonia es lo que da
unidad y coherencia a la obra, y que esa armonia incluye los principios de
simetria, equilibrio y proporcién.

No hace falta pensar mucho para detectar en esta postura un criterio
estatico del arte. Por lo que, al pensar en un arte como el Mimo, aparece

inevitablemente una perspectiva basada en una actitud dindmica que, sin
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descartar los tres conceptos anteriores, nos abre el juego dramatico hacia otras
posibilidades.

La tension dramatica en el Mimo puede alcanzarse de diferentes
maneras, pero siempre es el resultado de una dinamica que es la sustancia del
mimodrama.

La idea de lograr la tensién dramatica a partir de la dindmica de la
accién esta inspirada en la extraordinaria basqueda teédrico-didactica-creativa
que Etienne Decroux realizé durante casi todo el siglo XX y en los primeros
mimodramas de Jean-Louis Barrault, y que son el reflejo de su busqueda de un
“teatro total”.

A continuacién, una aproximacion a los dos principios basicos y ocho
generales del Mimo dinamico que tienen por objetivo el logro de la tension

dramatica.
PRINCIPIOS BASICOS DEL MIMO DINAMICO

* Dramaturgia por contrastes y texturas del movimiento
Como vimos en el capitulo IV, cuando hablamos de los elementos
perceptuales, uno de los principales recursos que disponemos para la
visibilizacién del conflicto en el teatro de Mimo es la dramaturgia por
contrastes que se despliega en todo su potencial durante la intervenciéon
narrativa a través de la modulacion dinamica de la accion, de la que dimos
algunos ejemplos en el intervalo Materia narrativa.
El estudio de las causalidades en la técnica de Decroux orienta la relacion
entre el flujo mental y el fisico, y constituye un modo vital de exploracion de
los contrastes y las texturas del movimiento y su vinculacién con la tensién
dramatica.
A través de las texturas del movimiento, la accion se carga de intenciéon
dramatica. Y esas variaciones de textura pueden conseguirse, entre otros
recursos, por dilatacion, amplificacion, reduccion, peso, contrapeso y
dinamoritmos.
Y, dado que el concepto de textura del movimiento esta asociado a los
contrastes inter e intracorporales, solo puede percibirse por medio de
resonancias, colisiones, interferencias, superposiciones, entre otros materiales
contrapuntisticos, indispensables para el didlogo corporal y, sobre todo, para la

materializacion del conflicto dramatico.
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* Lineas de fuerza y semioética energética
En el Mimo, la nocién espacio-tiempo representa la tensién dinamica de los
cuerpos en una accion secuencial en un determinado campo de fuerzas o
espacio escénico tridimensional.
Y la relacion que se establece entre los cuerpos en el campo de fuerzas, tanto
a nivel de factores espaciales, temporales y energéticos'”’, es una manera
bastante efectiva de visualizar la semidtica energética, que es la sustancia del
drama muscular.
Por eso, al tratar de pensar en lo que se entiende por dramaturgia en el Mimo
teatral, no se puede evitar considerar al proceso creativo en si mismo, porque
es por medio de la modulacién dinamica de la accién y de los principios del
Mimo dinamico cuando comienza a “escribirse” la obra concreta. Lo que deja
138

paso a la consolidacion'®, o segunda etapa de intervencion narrativa.

PRINCIPIOS GENERALES DEL MIMO DINAMICO

_ oL 50 e " . -
En los siguientes principios generales'® —arbitrarios y seguramente ampliables
podemos encontrar una manera sumamente eficaz para desplegar la teatralidad

corpoérea en los procesos de construccion dramatirgica.

* Variacion ritmica de la accién: Ritmo interior y en dialogo. En el
principio la expiracion, el movimiento. Descubrir el ritmo de la accion. Jugar la

secuencia. Control (dominio corporal). Uso de las pausas. Tono Justo.
¢ Vivencia de la accion: A través de la respiracion emocional.

* Habitabilidad: Es un concepto sumamente subjetivo que pone en tension el
mero esfar en un espacio con una actitud muy diferente que es la de habutarlo.
Un camino que nos permite tejer el relato significativo a partir de las formas
y del entramado geométrico de las relaciones personales: intersecciones,

obstaculos, contrastes.

137 Un analisis detallado del trabajo a partir de las lineas de fuerza, ilustrado con ejemplos
practicos, se encuentra en el libro aun inédito El entrenamiento para la actuacion
corporal, que estamos escribiendo en colaboracién con Melina Forte.

138 Ver: VI.5 - Orientaciones para la etapa de construccién dramaturgicay
consolidacion de la estructura dramatica.

139 Estos temas se desarrollan en forma practica y exhaustiva en el Seminario Dimensiones
Dramaturgicas de la Accion.
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Desde la tridimensionalidad construir las mil posibilidades del didlogo anchura-
altura-profundidad. La horizontal dara la frontera cielo-tierra; la vertical, la
proporcién ascenso-descenso. La profundidad y la torsion daran la penetracion,

la germinacion, la vida y la muerte.

* Regulacion de la intensidad y la amplitud de la intencién: reflexion-
impulso, duda-pausa, decision-accion, neutralidad-presencia-ausencia,

flexibilidad-rigidez, repliegue-despliegue.
¢ Estructura dramatica: Desarrollo- Conflicto- Desenlace.

¢ Elementos compositivos: Paralelismo. Acople. Oposicion. Accion-Reaccion.

Simultaneidad-Sucesién. Simetria-Asimetria. Focalizacion-Desfocalizacion.
e Ensamble: Resonancia. Contrapunto. Contrastes. Jerarquias. Dialogo.

¢ Consolidar la estructura de las secuencias de acciones: Claridad

(limpieza-definicion). Articulacion (diferenciacion).

V.6 - La actuacion corporal

Entre los distintos aspectos que atraviesan el tema de la actuacion corporal, el del
ensamble es central y, quizas, el que mejor representa la idea de un Mimo dinamico.
Las posibilidades que el didlogo corporal de tres 0 mas mimos aporta a
la densidad dramatica, y a la “credibilidad” de lo que sucede, raramente se
alcanza en un trabajo solista o de dto. Es por eso que nuestra idea de Mimo
esta estrechamente vinculada al trabajo grupal.
El segundo aspecto es la resonancia entre los mimos, y entre estos y los
espectadores. Lo que solo es posible si lo que sucede en escena es el resultado
de una verdadera interaccién, en donde las acciones de unos sean la causa de
las reacciones de otros. Y si, ademas, esas acciones son motivadas, es decir, si
los desenlaces son producto de una progresion coherente de la vivencia de las
situaciones que los preceden.
Coémo evitar que esa “vivencia” no caiga en patéticos clichés gestuales es
el desafio que debe plantearse un mimo que pretenda ser considerado actor

corporal.
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Por altimo, un aspecto primordial para la construcciéon dramatargica en el
Mimo: la condensaciin.

Condensar significa abstraer, desbrozary, en el caso del Mimo, encontrar
la secuencia imprescindible sin que se pierda el sentido, lo que no hara sino
potenciar ese sentido.

Lograr una estructura condensada es tan relevante que se ha convertido en

uno de los ejes orientadores del Mimo dinamico.

V.7 - Condensando

Si tuviésemos que caracterizar el tipo de lenguaje del Mimo teatral, tendriamos
que hablar de lenguaje corporal, lo que nos hace pensar en un texto fisico que
cobra sentido a través de la modulacion de las acciones fisicas dentro de una
estructura dramatica.

Esa estructura se logra a través de diversos elementos o recursos
organizadores de la accién y, en particular, por medio de la articulacién de las
dimensiones dramatingicas de la accion, los factores nucleares de la teatralidad corporal y
la semidtica energética, en un proceso continuo de sintesis y condensacion de la
accion.

Se deduce de ello que la dramaturgia del Mimo teatral tiene su sustento
principal en la articulacion de los elementos perceptuales de la corporalidad:
materia discursiva y materia narrativa, en un contrapunto permanente entre
cada uno de estos niveles de construccion de sentido.

El mimégrafo —el dramaturgo en el teatro de acciéon— construye
dramaturgia con las acciones del/los personaje/s del mimodrama. En el proceso
creativo descripto en estas paginas estas acciones no son producto de una
generacion espontanea.

En general, este proceso parte de un texto inicial o pre-texto, al que
podriamos comparar con una sinopsis que describe a grandes rasgos la historia,
las situaciones que la constituyen, la cronologia de los hechos —tanto lineales,
elipticos, simultaneos—, que es utilizado como disparador para la exploracién

discursiva de los actores/actrices corporales.
Esa exploracion se realiza con acciones concretas con diverso

grado de significaciéon que, en la interaccion intérpretes-direccion

iran generando secuencias que alimentaran la estructura dramatica
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de la obra que se van registrando en un cuaderno' de ensayos.
Muchas veces una misma escena es rehecha de diversas maneras, a partir de
consignas especificas que persiguen distintos objetivos.

Uno de ellos apunta a facilitar la comprension espectatorial, pero el que
mas se utiliza es el principio de condensacién-sintesis-condensacion con el que se
busca lograr acciones significativas y potenciar su valor expresivo-comunicativo.

El registro escrito de las diferentes escenas que van apareciendo

' porque la entiendo

en los ensayos es la dramaturgia del Mimo
como un proceso dinamico de construccion colaborativa.

Ese registro escrito incluye las escenas que van conformando la obra tal cual
fueron creadas, otras que seran transformadas por la condensacion y la sintesis
en ensayos sucesivos, y otras tantas que seran descartadas totalmente.

Por eso el texto final —aunque nunca definitivo— que relata la obra a partir
de las diferentes escenas y secuencias de accion se terminara de escribir luego de
su estreno.

La dramaturgia en un teatro de accién parte de un texto inicial que
produce un dramaturgo o mimografo, y se completa con un trabajo de
exploracion, acumulacion y seleccion que ocurre en la interaccién de mimo/a/s
y director.

En tanto corpéreo, el Mimo es, principalmente, un arte visual. Sus
imagenes, provocadoras de sensaciones, sentimientos y asociaciones, arrojan al
espectador —como cualquier otro arte performatico— a un juego de intercambios
y circulacién de ideas que pueden llegar a conmover como el mas elaborado de
los textos dramaticos.

Por eso, a este actor corporal, a este otro mimo, debemos poder exigirle
una actuacion vital, que se articule segun la modulacién del espacio y el tiempo
en busca de la tension dramatica.

Asi, descubriremos en el cuerpo del mimo el lugar del goce y del

sufrimiento, del poder y la sumisién, del amor y el miedo. Todo aquello que da

140 £ ol caso de Kloketen, cometi el error de ir modificando el texto de las escenas en un
mismo documento en mi computadora e ir descartando las hojas manuscritas, por lo que
perdi el progreso escrito de las transformaciones que se iban produciendo, lo Unico que
quedo documentado es el texto inicial y el guion de acciones post puestay estreno.

En este sentido, quiero volver a destacar la manera original e inédita de produccion
dramatuirgica para un teatro fisico, que la artista y dramaturga colombiana Angela
Valderrama viene desarrollando sola o en colaboracion con Juan Carlos Agudelo Plata,
que se basa en el mondlogo interior del/los personaje/s.

141
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lugar a la conmocién, indispensable en todo arte que pretenda poner en escena
las pasiones humanas.

La btsqueda de este Mimo dinamico esta ligada a la comprension de
coémo funcionan los elementos perceptuales en una estética que trasciende las
técnicas tradicionales.

La complejidad del trabajo colectivo y el modo en que todos estos aspectos
mencionados precedentemente pueden ir cobrando vida en el ensamble son un
ejemplo de un Mimo en el que los recursos compositivos, el universo sonoro,
el vestuario, la iluminacion, el dialogo corporal y la modulacion dindmica de
la accién se van articulando en distintos niveles confirmando nuestra idea de

estructura no lineal que da lugar a percepciones y sentidos multiples.
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VI - ELTRABAJO DE CONSTRUCCION DRAMATURGICA A PARTIR DE
LA EXPERIENCIA KLOKETEN

VI.1 - Un entrenamiento corporal integrado

Si bien los ejercicios que se usan para la formacién de un/a mimo/a podrian
encuadrarse en la busqueda del dominio corporal y el manejo voluntario de los
diferentes dinamismos, debemos tener en cuenta que el/la actor/actriz corporal
encuentra en los desplazamientos en el espacio, en los ritmos y velocidades, y en
el diseno y la composicion sus elementos expresivos particulares que le permiten
articular su materia discursiva y su materia narrativa.

Por lo tanto, al hablar de entrenamiento para la actuacién corporal,
tenemos que pensar en un trabajo que esté integrado a los elementos expresivo-
dramatirgicos, es por eso que identifico cuatro aspectos clave alrededor de
los cuales debe girar este “entrenamiento”: el corporal propiamente dicho, el
espacial, el temporal, y la produccion de sentido.

En un enfoque integral de formacion para el/la actor/actriz corporal,
explorar las posibilidades de movimiento humano (tanto biodinamicas,
temporales, como espaciales) es darle la posibilidad de dominar su habilidad
de diseno o de dibujo con su propio cuerpo, de manejo de los ritmos, de la
puntuacién, de los acentos. Pero si esta formacion fisica esta desvinculada
de los elementos expresivos de la accion, no tendria mucha diferencia con el
entrenamiento de un gimnasta o de un deportista cualquiera.

El movimiento como tal, como habilidad biomecanica, es una forma
visible pero vacia. Guando las acciones se revisten de una intencién, permiten la
“lectura” de una situacion, y en algunos casos hasta de una historia.

Entonces a partir de ese momento podriamos empezar a hablar de la
trama que la accién va tejiendo y, en consecuencia, de dramaturgia del Mimo.

Esto podria entenderse como que consideramos teatrales solo a las obras
que tienen la intencionalidad de contar una historia y, por lo tanto, con el
conflicto como cuestién necesaria. Hoy no hace falta aclararlo, tanto en el
Mimo como en el teatro existen muchas variantes que no implican contar una
historia.

Sin embargo, la busqueda de una lectura por parte del espectador es una
especie de acto automatico, una necesidad y un mecanismo inconsciente muy

dificil de evitar en tanto receptores activos.
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Como dijimos, es fundamental que la formacién corporal de un/a
mimo/a no esté¢ desvinculada de la funciéon expresiva del movimiento, lo que
significa que no tiene ninguna utilidad correr una hora por dia para mantener
un buen nivel de resistencia aerébica porque, si bien se necesita ese tipo de
resistencia, nunca se usara de ese modo. Esto quiere decir que el entrenamiento
par la actuacién corporal, ademas de especifico, debe ser algo mas que un
entrenamiento de las capacidades condicionales y coordinativas.

El Mimo, como todas las artes corporales, se maneja a nivel de un lenguaje
basado en movimientos, acciones, actitudes y gestos. Descartamos entonces
lo para-verbal por considerarlo simple gesticulacién de acompaiiamiento
(ademanes y muecas o mimicas faciales) que acompana el habla. Tampoco nos
interesa la gesticulacion verbal que a la manera de un lenguaje de sefias esta en
el lugar de la palabra misma.

Jean Dorcy nos brinda una interesante aproximacion a los conceptos de

Gesto - Actitud - Movimiento, desde la 6ptica del Mimo Corpoéreo de Decroux:

Una actitud adecuada, satisfactoria, es como un drama condensado;
perfecta, completa, es una imagen con identidad, origen y destino...
La actitud es el método original del mimo vy la esencia del Mimo...
El gesto en el Mimo involucra solo parte del cuerpo. Y puede
definirse por su forma, su cadencia y su contorno... Cada
emocion busca su gesto caracteristico. Pero el gesto en el Mimo
nunca es un impulso natural o un reflejo fisiologico...

Quien dice movimiento piensa en términos de espacio... (pero)

el mimo condensa el espacio, tal como este condensa el tiempo...
£l puede mostrar el universo en un metro cuadrado... Velocidad!
Economia! Iméagenes escénicas! Esta es la triple contribucion del

Mimo. (The Mime, Jean Dorcy, 1961, pp. 34)

En el Mimo del que hablamos, juegan un papel preponderante todos
aquellos elementos dinamicos que el ser humano dispone y utiliza en su vida
cotidiana, teniendo en cuenta que estos elementos se constituyen en su lenguaje
basico para comunicar una idea en forma intencionada. Sugiriendo mas que
describiendo una situacién, haciéndola en vez de relatandola.

Veamos ahora una aproximacion a la construcciéon de sentido (el cuarto
eje de la formacion) desde la optica del Mimo dinamico en el trabajo realizado

para el mimodrama Aloketen.
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VI.2 - Desde la accién a la dramaturgia

El espacio escénico, como bien lo hace notar Peter Brook'*?, es un espacio vacio.
Solo cobra sentido cuando los cuerpos lo habitan, y se transforma en el lugar de
la accién humana.

Para comenzar, deberiamos distanciarnos de la idea de gesto como algo
estatico, una expresion facial, una mueca o un simple ademan, para tratar de
entenderlo como parte de la acciéon misma. Y de ese modo, desde su naturaleza
dinamica, entenderlo como un elemento activo de la tensién dramatica.

Como ya dijimos, esquematicamente podriamos considerar al movimiento
como la unidad minima de la que estan hechas las acciones, aunque en el
contexto del Mimo en particular, para diferenciarlo de la accion, se lo considera
como un acto sin un fin determinado'*.

Sin embargo, es importante reflexionar sobre los aspectos relevantes
del movimiento y su aporte para la construccion dramatirgica. Para ello
tendriamos que referirnos al movimiento en el espacio y a los elementos que

caracterizan su dinamica:

MOVIMIENTO EN EL ESPACIO DINAMICA DEL MOVIMIENTO
Niveles Ritmos
Ejes Fuerzas
Planos Pesos
Trayectorias Velocidad
Direcciones Energia

Desde el punto de vista del Mimo dinamico, la energia esta en relacion
con la modulacién, es decir, con la variacion y transformacion del juego
neuromuscular implicado en una acciéon determinada, que aporta el tono justo
para realizar esa accion o, a nivel actoral, da el tono adecuado al momento
dramatico.

La accién, deciamos también, se despliega en el espacio tridimensional y

consiste estrictamente en una situaciéon escénica con un proposito concreto.

142 Brook, P EI espacio vacio. (1998).
143 ver 118 - Cuerpo, movimiento, accion y gesto.
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De lo que se deduce que la accion en el Mimo comienza a tener
sentido cuando el actor corporal encuentra, y encarna, la dindmica interna
de las distintas secuencias significativas en su exploracion de las calidades
del movimiento, el disefio y la composicion. Y cuando el director completa
y potencia ese sentido confirmando, descartando o transformando todo lo

necesario para alcanzar el mimodrama.

V1.3 - El creatorio

Desde esta perspectiva de trabajo, centrada en la exploracion y el
descubrimiento, dar ejemplos de procesos creativos me resulta contradictorio,
ya que las ideas expuestas pueden ser utiles solo para mi propia practica y es
posible que las “pistas” que he encontrado para orientar mis producciones sean
intransferibles.

Debo recordar también que el Mimo que me interesa esta mas
conectado con la accién y la dinamica sustentadas en la teatralidad que con la
manipulacién y el punto fijo caracteristicos del Mimo de efectos o destrezas.

Y no estaria de mas reiterar que ese Mimo dinamico funciona integrado a
los fundamentos del uso del espacio, del tiempo, el disefio y la composiciéon en
un proceso de transformacion y sintests, a través de la modulacion dinamica de
la accion.

Asi, finalmente, llegaremos al ensamble, el nivel mas complejo de la
estructura dramaturgica que consiste, nada mas ni nada menos, en articular
el didlogo y la composicién corporal de dos o mas personas porque, repito,

también abogo por un Mimo grupal.

El laboratorio de creacion escénica Kloketén, realizado durante 2012
en Santiago de Chile con la asistencia de Ricardo Gaete y en Buenos Aires
con la colaboracién de Magali Cabrera, es una muestra de la construccion
dramatargica como parte del proceso mismo de creacion.

Ese creatorio parti6é de un texto inicial inspirado en el ritual de iniciacién o
de pasaje a la adultez de los kloketen, jovenes varones de la ancestral comunidad
selknam de la actual isla grande de Tierra del Fuego.

El rito tenia lugar en un espacio alejado de las viviendas, en el que se
construia la choza ceremonial llamada Hain.

Por sus caracteristicas de simulacro, podemos incluirlo dentro del escaso
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grupo de manifestaciones preteatrales que han podido encontrarse en culturas
originarias de esta parte del mundo.

La documentacion histérica a la que tuve acceso me sirvié para elaborar
una especie de sinopsis ordenada de los hechos que para mi tenian la posibilidad
de articularse en un relato con cierta coherencia narrativa.

Ese texto inicial (ver Apéndice I) no debe confundirse con el guion de acciones
ni con un lexto dramdtico —también llamado dramaturgia o mimografia— que
generalmente es producido por un dramaturgo o mimografo.

En el Mimo dinamico este texto inicial acta, en realidad, como un pre-
lexto'** disparador de imagenes para que los mimos puedan generar las primeras
secuencias de accion por medio de la improvisacién y exploracion discursiva,
para luego ir construyendo la estructura dramatica de acuerdo con el principio
de transformacion de la accion a través de la sintesis y la condensacion, ejes de

la instancia narrativa.

V1.4 - El creatorio como contexto de produccién dramaturgica

Un creatorio es un lugar de experimentacion, y este se desarrolla en un marco
de ensayo y error.

Por eso, en el creatorio Kloketen se tratoé de generar un ambiente de
exploracion libre en el que los participantes pudieran transitar por las imagenes
que les iba entregando sin estar pensando si lo estaban haciendo bien o mal,
porque atn en lo que no nos parezca adecuado, en un principio, podemos
encontrar las secuencias que formaran parte de nuestro boceto teatral.

Intentamos un recorrido que nos permitiera descubrir las posibilidades de
accion individual y luego del ensamble como grupo que comparte un momento
de juego creativo corporal, afectivo y sensorial, en un espacio de confianza y
comunicacion.

En este sentido las dos premisas que guiaron nuestro trabajo fueron el
espiritu de aventura que nos empuja a explorar-improvisar-arriesgar y el espiritu
creativo que nos permite probar-errar-encontrar, para favorecer la vivencia
y experimentacion de las posibilidades expresivo-comunicativas del Mimo

dindmico.

144 En su doble acepcion de texto previo y de excusa o, mas aun, de motivo.
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VL5 - Orientaciones para la etapa de construccién dramaturgicay
consolidacién de la estructura

El creatorio que sirvié de germen a nuestro Aloketen se desarrolld a través

de un juego continuo de transformacién de la accién, por medio de los
diferentes elementos al servicio de un objetivo central: desplegar un proceso de
construccion dramatiargica en busca de una estructura dramatica, a través de la
ya mencionada modulacién dinamica de la accion, cuyos elementos distintivos

fueron expuestos en el capitulo anterior.
Podriamos distinguir en ese proceso las siguientes etapas:

1. Desarrollar secuencias de acciones: a partir de consignas basadas en un

texto inicial.

2. Juego: el mimo explora, descubre, vivencia las imagenes a través de su cuerpo
en accion y en relacion con los otros mimos en el espacio que cohabitan.

Luego las corporiza en la secuencia individual o en el ensamble.
3. Capturar las imagenes que van emergiendo.

4. Ver cuales tienen una voluntad situacional, una posibilidad de desarrollo

para ir integrandolos en un boceto provisorio.
5. Explorar las diferentes dinamicas corporales adecuadas a la propuesta.

6. Alcanzar el guion provisorio de acciones teniendo en cuenta los siguientes

elementos:

a. Estructura: principio, desarrollo, transiciones, pausas, final y,
especialmente, duracion.

b. Dinamica: Regulacion del tiempo-energia de las macro-acciones.

c. Precision de las microacciones y de las transiciones.

d. Juego continuo de transformacion, a través de la sintesis y la condensacion
de la accion.

e. Enfasis en el dialogo corporal, como elemento central de comunicacion

dramatica.
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7. Lograr una estructura condensada. Es decir, secuencias de acciones que

tengan la mayor pertinencia para componer el “relato” que queremos contar.

Como explicamos en el ejemplo de la exploracion del primer cuadro de
Kloketen'™, durante el creatorio fuimos utilizando las imégenes que les provocaba
el texto inicial como disparadoras de las primeras secuencias de acciones
creadas por los mismos participantes para, mas tarde, ir trabajando en los
aspectos de sintesis, condensaciéon, composicion y ensamble.

A partir de esto, consolidar una estructura general con la que se construira
el espectaculo final, luego de un proceso de transformacion de la materia
discursiva orientado por nuestra concepciéon de la dramaturgia basada en la
modulacién dinamica de la acciéon por medio de la intervencion narrativa.

Esa concepcion, ademas, esta basada en que nunca se pretende alcanzar
una partitura definitiva, porque no buscamos que los mimos reproduzcan
coreografica y cronométricamente una accion de hierro. La posibilidad de una
estructura clara para todos es la que brinda la libertad de que cada uno juegue
su papel y explore la carnadura de su personaje en forma viva y en resonancia
con sus companeros de escena.

Finalmente, todo este proceso de construcciéon dramatargica desemboca
en la ya mencionada Consolidaciin de la estructura dramdtica.

Las distintas etapas de este camino, transitado en forma no lineal y
guiados por un proceso permanente de transformacion de las secuencias de

accion, podrian resumirse del modo siguiente:

e Tema: a partir del Pre-Texto o Texto Inicial.
* Explorar

¢ Descubrir

e Identificar para poder reproducir

¢ Recortar

¢ Transformar

¢ Precisar macroacciones

* Ajustar microacciones

e Composicion y consolidacion de la estructura.

145 Ver: IV.7- Del texto inicial al guion de acciones.
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V1.6 - Organizacion de los encuentros

Cada encuentro estaba dividido en tres momentos de trabajo fisico-técnico
propiamente dicho: Activacion (ACT); Secuencias de Agilidad Dinamica (SAD);
Secuencias Técnicas (SET) y en cuatro momentos de exploracion y construccion
dramatargica: Improvisacion (IMP); Transformacion, Sintesis y Condensacion
(TRA); Guion de acciones (GAX); Ensamble (ENS), mas el Registro del guion
de acciones (REG).

Los ocho momentos que a continuacién detallamos no siempre se
trabajan en forma aislada y estan claramente orientados a la busqueda de la

disponibilidad corporal y la dramaticidad de la accion:

1. Activacion (ACT)
Desarrollo de la disponibilidad corporal.

2. Secuencias de Agilidad Dinamica (SAD).
Destrezas basicas: Base, apoyos, equilibrio, desequilibrio, caidas. Trabajo de

las capacidades condicionales y coordinativas.

3. Secuencias Técnicas (SET).
Principios de disefio corporal.
Uso del espacio y composicion.

Secuencias de exploracion de la Semidtica Energética.

4. Improvisacion (IMP).
El contexto ritual y orgiastico'* del rito (control-descontrol).

Del Juego al encuentro de pre-partituras personales y grupales.

5. Transformacion (TRA).
Proceso permanente de sintesis: como principio que guia la transformacion
de las secuencias aisladas en una otra secuencia que, si bien tiene elementos
de las originales, es una nueva y distinta, a partir de la que se trabaja la

estructura condensada.

146 Elemento consustancial a la tematica ritual.
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6. Ensamble (ENS).

Fijar las macroacciones, pulir las microacciones y ajustar el didlogo corporal.

7. Guion de Acciones (GAX).
Construccion de secuencias de accion provisorias tendientes a la definicion
de la estructura de la accién personal y grupal, teniendo en cuenta la
precision, el control, el contrapunto del juego-ritmo, de las transiciones y la

composicion escénica.

8. Registro del Guion de Acciones (REG).
Si bien este registro se ajusta al final del proceso, es una actividad continua y

paralela a todas los demas momentos de construcciéon dramatirgica.

Y entonces, al describir estos momentos de las sesiones, pueden detectarse
los elementos que constituyen la principal caracteristica de la construccion
dramatargica del Mimo dindmico: alcanzar la estructura del espectaculo a
través del trabajo coordinado y complementario de los mimos y el director de la

puesta en escena'"’.

V1.7 - A manera de conclusién

El discurso del Mimo se instala en el espacio de una manera dinamica, y esta
presencia estructura una trama de secuencias que van tejiendo un discurso
que puede hilvanar un relato (historia) o, solamente, arrojar a la percepcion un
ctmulo de sensaciones.

Abierto, cerrado, laberintico, estratificado, tanto en planos como en
niveles, el espacio siempre serd percibido a través de las acciones de los
personajes que construyen un mundo particular a partir de su manera singular
de componer en las tres dimensiones.

Dimensiones que tensan nuestra atencién para hacernos “ver” mucho mas

que cuerpos en movimiento.

147 Ver: Apéndice Il - Guion de acciones.
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Al pueblo selknam,

con respeto y admiracion.
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VIl - EL MIMO AL ENCUENTRO DE RITOS, MITOS Y LEYENDAS DE LOS
PUEBLOS ORIGINARIOS DE AMERICA

VII.1 - La Leyenda del Kakuy

Angel Elizondo, formado en la escuela de Decroux, al volver a Argentina
resignifica el Mimo corporeo haciendo eje en la comunicacién y realiza un
mestizaje del Mimo decrouxiano con su concepcion sudamericana de hacer y
ensenar.

Y ese trabajo tuvo como uno de sus principales resultados la obra Aa...
kuy, un espectaculo basado en la leyenda popular que la Compaiiia Argentina de

Mimo estren6 el 19 de septiembre de 1978 en el Teatro Estrellas.

MO\ IMIMD
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Tapa Movimimo N.°16, octubre de 2014. Imagen de Ka... kuy.
Foto de Gabriel Chame.

Su mirada hacia lo primitivo los llevé a actuar desnudos en gran parte de
la obra. Tras un mes en cartel, la obra fue prohibida por la dictadura militar
a través de una disposicion municipal. Se alegaba para ello “amoralidad”,
refiriéndose al desnudo de los actores y a la tematica del incesto propia de la

leyenda.
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A proposito de la obra, Elizondo cuenta:

Todos nuestros espectaculos se habian hecho a partir de nosotros,
de nuestras ideas; nunca tradujimos a nuestro lenguaje una

obra de teatro. Pensamos que habia llegado el momento de
traducir algo a nuestro lenguaje. Nos encontramos con serios
problemas, porque la narracion de este tipo de literatura —mitos,
leyendas— es muy lineal, va directo al fin, el tipo de narraciéon
corporal como nosotros lo entendemos no es lineal, porque al
cuerpo le es mas dificil seguir las lineas rectas. Llevar la leyenda
al Mimo y decir todo lo que en el otro lenguaje no se podia,
porque estaba condicionado por el fin, fue interesantisimo. Es
por eso que pusimos especial acento en los suefios y en la infancia
que la leyenda no menciona. Ademas, surgi6é de una necesidad
personal de hacer cosas que tuvieran que ver con lo nuestro, con
lo americano... Nosotros queriamos hacer algo que represente al
pueblo en un sentido social, al total de personas que constituyen
una comunidad, para lo cual tenfamos que tomar todas las
versiones y lecturas posibles de la leyenda porque el relato mitico
se va constituyendo con el aporte de todas las personas... porque
es an6nimo, dinamico. Nosotros quisimos hacer con esto algo de
lo que nadie pueda adjudicarse su creacion, es de la comunidad,

148

de todo el grupo

Ka... kuy fue un hito fundacional para el Mimo argentino contemporaneo,
y nosotros no podemos menos que sentirnos sus orgullosos herederos.

Pienso que esta mencion es insoslayable para aclarar que al abordar
la realizacion del Rloketen no nos sentimos los primeros en recurrir al rico y
complejo mundo de ritos, mitos y leyendas de los pueblos originarios como
materia de inspiracion creativa.

Al teatralizar este extraordinario rito ancestral, solo hemos sido la caja de
resonancia de un poderoso acto chamanico que, en primer lugar, pertenece al

pueblo selknam vy, por extension, al patrimonio cultural de la humanidad.

148 Fragmento de una entrevista de Oscar Salorio publicada en la revista Propuesta, n. 11,
Buenos Aires, noviembre de 1978.
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VII.2 - Un rito preteatral

Por mucho tiempo me he dedicado a tratar de entender el impulso
representacional que llevé a nuestros antepasados a realizar actos de simulacro
que bien podrian considerarse manifestaciones teatrales primigenias o como me
gusta llamarlas “preteatrales”.

Todas las referencias que habian llegado a mi conocimiento correspondian
a Africa, Asia y Europa, pero muy poco habia podido encontrar de nuestra
América, y menos aun de Sudamérica.

Hasta que, por casualidad, en 2003, durante una visita al museo
Antropolégico de Chile en Santiago, pude ver unas imagenes que me
impactaron: unas fotografias tomadas por Martin Gusinde de una ceremonia de
la comunidad selknam de Tierra del Fuego.

Pasé un tiempo, y en una visita a Ushuaia tuve la oportunidad de volver a
encontrar estas imagenes y conocer con mas detalle de qué trataban.

El caso de los selknam es casi tnico en América del Sur. A pesar de las
extremas condiciones climaticas en que vivian, no recurrian a ningtn tipo de
narcoético o estimulante al reproducir sus ritos y encuentros comunitarios con los
que se ponian en contacto con los mitos del origen.

Pueblo cazador y recolector que vivié en el extremo austral de Sudamérica
hasta mediados del siglo XX, fueron sojuzgados por colonos extranjeros y
criollos que se apropiaron de sus tierras a balazos. Muchos de los sobrevivientes,
usados como peones en las estancias, terminaron sus dias victimas de
enfermedades que les transmitieron los invasores. Se estima que en la
actualidad, entre Chile y Argentina, existen mas de 500 descendientes directos.

Fue a partir de este encuentro, mezcla de dolor y admiracién —que me
impulsé a conocer su historia— cuando comenzé a madurar la idea de un
mimodrama inspirado en una de sus principales manifestaciones culturales: el
ritual de iniciacién o de pasaje a la adultez de los jévenes varones, los kloketen.

Pero me faltaban muchos datos, asi que primero, de la mano de los escritos
de Anne Chapman'” y luego de los de Martin Gusinde', fui completando una

vision mas precisa del rito, la cual tuve que desandar para escribir un primer

149 Chapman, A. 1986. Los Selk'nam: La vida de los Onas. Emecé Editores, S A, Buenos Aires.

150 Gusinde, M. 1982. Los Indios de Tierra del Fuego. Resultado de mis cuatro expediciones
en los anos 1918 hasta 1924 organizadas bajo los auspicios del Ministerio de Instruccién
Publica de Chile. Tomo Primero: Los Selk'nam. Vol. | y Il. Centro Argentino de Etnologia
Americana. Buenos Aires.

Victor Hernando 189



guion que no pretendia, es mas, no deseaba que fuera una reconstruccion
del rito, ni mucho menos el resultado de una investigaciéon antropologica. Mi
intencion fue intentar un modesto homenaje y un reconocimiento a este pueblo
originario extraordinario por medio de una obra de Mimo —el lenguaje que
elegi para expresarme— inspirada en ese rico y complejo mundo casi perdido.
Lo que sigue pretende dejar testimonio de una de las experiencias mas
intensas y gratificantes que me ha tocado vivir en todos mis anos dedicados al
Mimo. Y, tengo que decirlo, esto ha sido posible gracias a la dedicaciéon y el
trabajo que Ricardo Gaete desplegd en la reformulacion de la puesta en escena
que yo habia realizado en 2012, junto al extraordinario disefio de vestuario
producto de la imaginacién y habiles manos de Katherine Ramos, al musico
Nelson Rojas Torres-Liwen, que instalé amorosamente en vivo un universo
sonoro que potencié de manera muy bella la fuerza dramatica de la obra y, por
supuesto, a la entrega y dedicacion de los quince jovenes —de Argentina, Chile,
Brasil y Pera— que integraron el elenco de la, hasta ahora, tnica presentacién

del mimodrama Kloketen"'.

VII.3 - El inicio

Y todo comenzo con los Creatorios Kloketen que realicé durante 2012 en Santiago
de Chile y en Buenos Aires con la colaboracion de Magali Cabrera.

Al iniciarse el ano, Ricardo Gaete me invita a dictar un taller para los
estudiantes de su escuela. Y alli fui en julio, pensando en compartir una muestra
de mi concepcibén de entrenamiento corporal como parte del proceso mismo de
creacion.

Para ese primer “creatorio” elegi utilizar algunas escenas de un boceto
de guion (que habia escrito el afio anterior) inspirado en el ritual de pasaje a la
adultez de los kloketen, jovenes varones de la comunidad selknam de la actual isla
de Tierra del Fuego, que tenia lugar en un espacio alejado de las viviendas, en el
que se construia la choza ceremonial llamada Hain.

Por sus caracteristicas de simulacro, podemos incluirla dentro del escaso
grupo de manifestaciones preteatrales de pueblos originarios que habitaron en

esta parte del mundo.

151 puede accederse al video completo de la obra en el canal de YouTube del Area de
Investigaciones en Mimo: https://youtu.be/6dBdZRv6u2Y
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VIl.4 - Kloketen 2012

A fines del 2011 comencé a pensar en la manera de poder llevar adelante
este proyecto, y a principios de 2012 decidi hacerlo en forma de Taller de
Creacién Escénica.

La Asociacion Argentina de Mimo habia conseguido un espacio
permanente en un centro cultural de Buenos Aires y se programo el taller para
agosto, con la idea de presentar en septiembre el boceto teatral resultante en el
Encuentro de Escuelas de fin de afio?.

Entretanto, Gaete venia pidiéndome que viajara a Chile para dar algin
taller practico y pensé que podriamos aprovechar la oportunidad y hacer en
julio la misma experiencia que iba a hacer en agosto en Buenos Aires.

Y asi ocurrid, Escenalisica fue el lugar en donde durante tres dias hicimos
el primer encuentro de exploracién corporal a partir de un guion provisorio que
habia escrito con la intencién de que funcionara como proveedor de imagenes
generadoras para que los propios talleristas fueran descubriendo las secuencias
que le dieran vida al mimodrama que estabamos intentando realizar.

Fueron intensas jornadas de trabajo con un grupo sumamente entusiasta
con el que pudimos elaborar practicamente todas las escenas que estructurarian
el boceto teatral que finalmente presentamos en el III Encuentro Argentino-

Chileno de Mimo en noviembre de ese ano.

Final del primer cuadro, Kloketen 2012. Foto Alvaro San Sebastian.

152 Este encuentro fue cancelado y en el mes de noviembre, por pedido de Angel Elizondo,
Movimimo y EscenaFisica organizaron el encuentro argentino-chileno en donde se
presento.
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En agosto repeti el creatorio en Buenos Aires con un grupo de jovenes
argentinos, un mimo chileno que casualmente estaba en el pais y la asistencia
de Magali Cabrera. Con la misma apertura y actitud creativa pudimos avanzar
sobre esa estructura bésica y sumar algunos elementos que, al mismo tiempo
que enriquecieron el trabajo, me permitieron avanzar en la condensacion de
las secuencias, principio que guia mi trabajo de puesta en escena y que tiene la
intencién de podar todas aquellas acciones que no aportan nada significativo y
que solo logran extender innecesariamente la duracion de la obra y debilitar la

tension dramatica.

El descubrimiento del amor, Kloketen 2012.
Foto Alvaro San Sebastian.

Y lleg6 la fecha del encuentro, el sabado se haria la presentacion y el
grupo chileno llegd el miéreoles anterior, teniamos solo dos dias para realizar el
ensamble, pero surgié un problema: del grupo que habia participado en el taller
de Santiago solo podiamos contar con Konnyk Gatillon Villalobos y Daniel
Norin, por lo que tuvimos que completar el elenco con dos integrantes de la
Compaiia Escenalisica que no conocian la obra. Y asi fue que Katherinne
Zapata y Gabriel Riquelme se sumaron al grupo que habia trabajado conmigo
en Buenos Aires: Renato Silva, Magali Cabrera, Diego Lezano, Marianela
Vallasa y Alberto Ivern. Y gracias a la gran predisposicion de todos logramos lo
que parecia imposible: el Rloketen se ajusté en esos dos dias y el sabado pudimos

presentarlo en el Espacio Giesso de San Telmo.
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El elenco del primer Kloketen, presentado en noviembre de 2012: de izg. a der.:
Renato Silva, Konnyk Gatillén Villalobos, Alberto Ivern, Magali Cabrera, Diego Lezano,
Daniel Norin, Marianela Vallasa, Katherine Zapata y Gabriel Riquelme. Foto Alvaro San Sebastian.

VII.5 - Kloketen 2014

Comenzando 2014, terminamos de darle forma a un homenaje que, con Gaete,
queriamos hacerle a nuestro maestro Angel Elizondo al cumplirse los 50 afios
de la fundaciéon de su Escuela Argentina de Mimo, Comunicacién y Expresion
Corporal.

Con ese objetivo pusimos en marcha la organizacion de la Primera
Bienal: La Escena Corporal y IV Encuentro Argentino-Chileno de Mimo.
Paralelamente a la invitaciéon a distintos grupos y solistas de Argentina y Chile,

decidi encarar una nueva puesta en escena de Rloketen.

= g -
ir

Intérpretes de Kloketen 2014. Elenco Movimimo: Jennifer Fuentes, Yesica Florio, Daiana Popesciel,
Ivan Tisocco, Lucas Maiz y Jean Winder. Elenco EscenaFisica: Christopher Barahona, Leopoldo
Martinez, Matias Inostroza, Pablo Abarca, Sara Rocatagliata, Aracily Morales, Valentina Paz Diaz,
Camilo Cuevas y Anthea Catalan. Universo sonoro: Nelson Rojas Torres-Liwen. Foto Katherine Ramos.
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Fue asi que Gaete fue coordinando desde principios de agosto, en un
proceso similar al realizado en 2012, dos creatorios simultaneos, en Santiago
con su direcciéon y en Buenos Aires bajo la mia.

Al proceso se integré tempranamente Nelson Rojas, musico con vasta
experiencia en crear musica y sonoridades para el cuerpo'. La propuesta de
Nelson fue encontrar y crear un universo sonoro que evocase a los selknam,
su territorio, la sonoridad del viento, el mar, las tormentas de nieve y,
especialmente, la vivencia que los personajes y el rito nos provocaban tanto al
elenco como a quienes estabamos dirigiendo la obra. Finalmente todo esta tarea
fue coronado por el extraordinario trabajo de Katherine Ramos en el disefio y
la minuciosa elaboracién del vestuario y las mascaras.

Lo que sucedi6 luego en Buenos Aires durante los dos dias previos al
estreno fue tan vertiginoso como apasionante: logramos el ensamble de ambos
elencos'™, y gracias al trabajo impecable de un joven y entusiasta grupo de
verdaderos actores corporales —entre los que quiero destacar al mimo, maestro
¢ investigador chileno Leopoldo Martinez— pudimos ver, al fin, surgir nuestro
Shoort. E1 22 de octubre, el Teatro Nacional Cervantes fue el marco ideal para

que nuestro suefo se hiciera realidad.

153 Destacando en el Teatro del Silencio, compafiia franco-chilena dirigida por Mauricio
Celeddn, reconocido director chileno, discipulo de Marcel Marceau, Etienne Decroux y
miembro del Teatro del Sol de Ariane Mnouchkine.

Es importante destacar que si bien el grupo que trabajé en Buenos Aires tenia formacion
en Mimo, ninguno de ellos tenia experiencia en el trabajo profundo en Mimo Corpéreo
que Gaete desarrolla en su escuela, lo cual es una muestra de que la efectividad del
ensamble fue el resultado, mas que del acervo técnico de los mimos, de la ductilidad de
los actores para el didlogo corporal y la vivencia, y de la libertad de acciéon que les aportd
una estructura dramatica clara.

154
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EPILOGO

He pretendido presentar los textos como un ida y vuelta entre los elementos
tedricos y la experiencia concreta. Al finalizar su escritura percibi la misma
estructura que Mimografias, mi libro anterior: un recorrido por la historia, la
teoria y la construcciéon dramattrgica en el arte del Mimo. Parece que uno no
puede desprenderse de sus intereses y obsesiones.

La buasqueda de este Mimo dinamico esta ligada a la comprension de
c6mo funcionan los elementos perceptuales en una estética que trasciende las
técnicas tradicionales.

La complejidad del trabajo colectivo y el modo en que esos elementos
fueron cobrando vida en el ensamble de Aloketen son un ejemplo de un Mimo en
el que la composicion escénica, el universo sonoro, el vestuario y las mascaras,
la iluminacién, el didlogo corporal y la modulacion dindmica de la accién se fueron
articulando para confirmar nuestra idea de estructura no lineal que da lugar a
percepciones y sentidos multiples.

Sin embargo, lo mas significativo de este camino, lo mas enriquecedor de
este tltimo tramo de mi recorrido artistico, ha sido el haber tomado contacto
con la cultura selknam.

Embarcarme en la realizacién de este mimodrama me permitié conocer
su historia y sus padecimientos, pero, también, adentrarme en su cosmologia y
en sus valores comunitarios hoy casi ignorados. Me posibilité tomar conciencia
de la magnitud de la pérdida humana y cultural que la accién depredadora de
los colonizadores provoco en esta comunidad originaria.

Mi intencioén, al realizar este Rloketen, fue demostrar mi admiraciéon por
este pueblo que siento hermano, espero que sus actuales descendientes perciban
el inmenso respeto con el que todos los que trabajamos en ¢l nos acercamos a su

cultura maravillosa.
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APENDICE |

El texto inicial o pre-texto de Kloketen

Durante el periodo ceremonial, los distintos espiritus de la cosmogonia
selknam bajan del cielo o emergen del inframundo para representar acciones
que, generalmente, tienen lugar en el escenario de la explanada ubicada frente
al campamento, en donde construyen la choza o Hain, nombre con el que se
conoce al rito.

Los kloketen son los jovenes que estan en edad de ser iniciados mediante
la ceremonia del Hain, y su pasaje a la adultez comienza cuando sus madres
pintan sus cuerpos de color rojo y luego los guian a la gran choza donde se

enfrentaran a lo desconocido.

Los distintos espiritus (skoort) emergen de la choza ceremonial y se dirigen
al escenario, y sorprenden a los espectadores que los contemplan desde lejos.
Como primera etapa de su educacion, el novicio tiene que hacer solo o en
pareja una expedicion de un dia en el bosque en donde deben cazar a un

guanaco para entregarlo a Xalpen a través de los shoort.

Xalpen es la figura mas influyente, poderosa y temida del Hain. Imaginada
como un ser femenino que vive bajo tierra, esta por encima de todos los
espiritus con excepcion de Aolaix, el Gnico que puede controlarla. Libre de
satisfacer a su antojo su insaciable apetito y deseos lujuriosos con los hombres
selknam y con los kloketen, si no recibe suficiente comida durante la ceremonia, si
las madres de los kloketen no cantan en el tono correcto o st algin hombre rehtisa
someterse a sus descos sexuales, Xalpen puede llegar a devorarlos vivos, cosa que
inevitablemente ocurre.

Kotaix ha logrado regresar a Xalpen al inframundo, pero llora desconsolado
la muerte de los kloketen. Se escuchan lamentos cantados por las mujeres hasta
que de pronto aparece Olum, que devuelve a los jévenes a la vida.

Los kloketen no han terminado de recobrarse atin, cuando son sorprendidos
por un grupo de kloketen que comienza a acosarlos, luego de una lucha
aparentemente desigual, los jévenes logran sobreponerse e inmovilizar a los

espiritus. Momento en el que descubren que son famihares disfrazados.
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La escena siguiente presenta una divertida danza de los pingtiinos que los
kloketen realizan frente a las mujeres jovenes de la comunidad, y que simboliza el
descubrimiento de la atraccién sexual.

Finalmente, fruto de los encuentros amorosos de Xalpen con los kloketen,
nace Reternen. Como recién nacido debe ser sostenido, ya que apenas puede
caminar. Toda la comunidad participa para darle soporte. Es el espiritu mas
luminoso y enternecedor del Hain. Union entre la tradicion y las nuevas

generaciones, es el simbolo de la continuidad de la vida.
Su apariciéon marca la culminaciéon de la ceremonia y el comienzo de un

nuevo ciclo vital. La sorpresiva aparicioén de los colonos, con una mirada de

curiosidad y desprecio, abre un interrogante sobre esa continuidad.
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APENDICE I

Guion de acciones

(Escrito en forma paralela al trabajo conjunto de intérpretes y directores de

la puesta en escena en el transcurso de los ensayos y consolidado luego del

estreno).

KLOKETEN™>
MIMODRAMA EN OCHO CUADROS.

Version libre de Victor Hernando sobre el rito selknam del Hain.

Puesta en escena: Ricardo Gaete

Direccién de actores: Victor Hernando

Universo sonoro: Nelson Rojas Torres

Tluminacién: Ricardo Gaete

Diseno vy realizacion de mascaras,

vestuario y ambientacion: Katherine Ramos Borquez
Direccion general: Ricardo Gaete y Victor Hernando
Duracién: 30 minutos.

Estreno primera version:

3 de noviembre de 2012, Espacio Giesso, Buenos aires.

Estreno segunda version:

22 de octubre de 2014, Teatro Nacional Cervantes, Buenos Aires.

Enlace al video de la obra: https://youtu.be/6dBdZRv6u2Y

155 Guion de acciones de Kloketen, acompafado por imagenes de Marina Eva Posadas y
Pamela Vargas Milla, registradas durante su estreno en el Teatro Nacional Cervantes.

Buenos Aires, 22 de octubre de 2014.
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En un principro, nada.

Solo Temaukel, la Palabra,

el primero de los howenh.

Después la cupula celestial,

el firmamento desprovisto de estrellas.
El vacio penetra el silencio.

Una luz crepuscular envuelve a la tierra.

PRIMER CUADRO
PERSONAJES: 7 HOWENH - SHOORT

I. Los 7 grandes chamanes (howenh) estan frente al Hain en actitud potente,
portando cada uno un palo de 2,20 m, haciendo evoluciones y manipulaciones
del palo en distintas dinamicas. La luz va aumentando lentamente mientras se

escucha la voz de Palabra (Temaukel):

Eran siete los antepasados del tiempo mitico: Rotaixten (la ballena),
Tase (¢l cachalote), Rsamenk (el delfin), Kogji (el lebn marino), Kapeyik
(el lobo de dos pelos), Kojniken (la bandurria macho) y Rrah (el sol).
Cada uno trajo un gran tronco desde su territorio, su cielo, y lo
entregod a shoort, quien desdoblado en siete espiritus, construyo la

choza ceremonial de el Zain.

Cuando la luz esta a pleno, comienzan las evoluciones de los Howenh,
cada uno encarnando la dinamica y el sonido del animal que representa. A
partir de estas evoluciones, cruces, etc., se van encontrando en el centro para
armar un pequeio hain apoyando los palos en el piso y juntando sus puntas.

Se produce un congelamiento y al mismo tiempo que comienza un sonido
firme y sostenido de percusion (tambores) y cantos en vivo, ponen los palos
verticales y con un paso lateral dejan su palo y toman el de la izquierda con un
salto y giro a una posicioén baja y potente (se han transformado en shoort).

Los shoort comienzan a repiquetear con los pies y a desplazarse por todo el
escenario con una dindmica agil, rapida y potente.

Hasta que se detienen inméviles y, luego de una pausa, giran sigilosamente
intercambiando miradas y se acercan hacia el centro. Lentamente, comienzan a

golpear el suelo con los palos, mirandose y mirando hacia arriba y abajo, hacia
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los lados, como buscando “el lugar”. Uno de ellos da un grito de alerta y salta al
centro sefalando el lugar preciso con un golpe de palo en el piso, los demas se
acercan también con un salto y en una dinamica lenta y potente van elevando

sus palos uniendo sus puntas en lo alto. El Hain esta construido.

Foto primer cuadro, Pamela Vargas Milla.

SEGUNDO CUADRO
PERSONAJES: 2 KLOKETEN Y 2 MADRES

II. Dos madres marisqueando en la playa y dos adolescentes jugando con
piedritas (payana) y haciendo sapito con las piedras en el agua. Las madres se
meten en el agua y lanzan entre ambas una red que luego recogen, arrastran
y vacian en la playa (primero en una representacion real, la segunda vez en
velocidad lenta y la tercera y Gltima condensando el movimiento en un dibujo
abstracto). Hasta que los jovenes se pelean durante el juego y las madres los
separan, los calman y los sientan para darles de comer algunos mariscos.
Satisfechos, se van quedando dormidos, mientras sus madres los acarician

amorosamente.
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Foto segundo cuadro, Pamela Vargas Milla.

TERCER CUADRO
PERSONAJES: 2 MADRES - 2 KLOKETEN

III. Dos madres preparando a sus hijos para la ceremonia, les van pintando el
cuerpo en el pecho y la espalda hasta que una vez listos los dejan solos para que
se dirjjan al hain. Van entrando temerosos mientras las madres, angustiadas, van
retrocediendo con sus brazos extendidos hasta ubicarse de rodillas tres cuartos

de perfil hacia afuera en ambos laterales al frente.

Foto tercer cuadro, Pamela Vargas Milla.
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CUARTO CUADRO
PERSONAJES: 6 SHOORT - 2 KLOKETEN - 2 MADRES

IV. Media luz, a medida que amanece se escucha voz:

Hace mucho tiempo Krren el sol y Krah la luna vivian en la tierra
de los selk'nam. Era la época de los hoowin, cuando las mujeres
gobernaban a los hombres y los obligaban a proveerlas de carne
para alimentar a la insaciable Xalpen, cruel espiritu femenino del

inframundo...

Foto A cuarto cuadro, Pamela Vargas Milla.

Sigilosamente y haciendo sonidos guturales, van entrando cuatro shoort.

Los shoort, con un salto y giro, se enfrentan a los temerosos kloketen, que se
ponen espalda con espalda para defenderse.

Los shoort comienzan a acosarlos con percusiones en el cuerpo y piso v,
autoritariamente, les exigen que salgan a cazar.

Los shoort se transforman en bosque por el que los jovenes caminan hasta
encontrar la presa y lanzarle la flecha, traen el animal y los kloketen, hambrientos,

lo devoran con desesperacion.
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Adn insatisfechos, se abalanzan sobre los kloketen, despedazandolos. Corte.

Durante toda la escena las madres sentadas sobre sus rodillas en primer
plano en los laterales realizan muy lentamente un recorrido de acciones a
través de las cuales podemos “ver” su embarazo, parto, amamantamiento ¥y,

finalmente, la angustia por su hijo devorado.

Foto B cuarto cuadro, Pamela Vargas Milla.

QUINTO CUADRO
PERSONAJES: 2 KLOKETEN - XALPEN - KOTAIX - 2 OLUM

V. Luz. A laizquierda y al frente de la escena los cuerpos yacientes de los dos
Kloketen. En el fondo a la derecha una inmensa luna llena color sangre en la

que se recorta la silueta de Xalpen que hace una secuencia muy lenta, mezcla de
sensualidad y apetito saciados, hasta quedar en una posicion abierta en el centro
de escena, brazos extendios a 45 grados hacia abajo y cabeza echada hacia atras

en éxtasis.
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Foto A quinto cuadro, Pamela Vargas Milla.

Repentinamente, desde la derecha, entra Kotaix (el imponente espiritu con
cuernos) haciendo gala de su potencia amenazante, la luz apenas permite ver en
las sombras a Xalpen terminando de saciar su apetito con movimientos amplios
no realistas y, a la vez, voluptuosos, mientras un cenital acentta la visibilidad de

los kloketen yacientes. Xalpen elude intimidada los movimientos de Kotaix.

Foto B quinto cuadro, Pamela Vargas Milla.

Kotaix descubre a los Rloketen “muertos” en el centro y lleno de ira

comienza a dar saltos y grunidos hasta que descubre a Xalpen y la increpa.

Victor Hernando 207



Inician una especie de lucha primero sin contacto con movimientos en
oposicion y torsion, luego conectandose hasta que la eleva y la lanza al piso,
ella rodando empujada por patadas de Kotaix sale fuera de escena (enviada al
inframundo).

Kotaix se acerca a los jovenes y los observa con tristeza (su energia se
derrumba con una flexién de tronco lenta y espasmoédica que da a entender un
lamento).

De pronto aparecen desde el fondo lateral dos Olum, restauradores de la
vida. Espiritus traviesos y agiles se acercan a Aolaix y se burlan de sus lamentos,
de sus cuernos, luego con una risita nerviosa y repetitiva se acercan a los Kloketen
y los miran. Miran a Kotaix que se va alejando hacia el centro-fondo como

custodiando lo que sucede.

Foto C quinto cuadro, Pamela Vargas Milla.

Los Olum se acercan a los Kloketen y comienzan a darles movimiento,
estos van respondiendo a sus manipulaciones como marionetas inarticuladas
hasta que los Olum logran ponerlos de pie. Ahora comienzan a insuflares con
su respiraciéon un nuevo aliento de vida hasta que con un salto y una carcajada
estridente los reviven plenamente. Los Olum salen con saltitos y risita traviesa y

estridente por un lateral.
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Foto D quinto cuadro, Pamela Vargas Milla.

SEXTO CUADRO
PERSONAJES: 2 KLOKETEN - 4 SHOORT

VI. Luego de una pausa en que reconocen que sus CUEIPOS S€ mueven y
respiran, los jévenes se miran y observan temerosos en derredor, cuando
comienzan a escuchar sonidos guturales.

De pronto aparecen tres shoort enmascarados y amenazantes. Los jovenes
se ponen espalda con espalda para enfrentarlos, pero son atacados sin piedad.
Tras una lucha en principio a favor de los shoort, los jovenes van resistiéndose
cada vez mas y logran inmovilizar a los short, uno de ellos arranca la mascara a
un shoort y descubre a un pariente suyo, el otro, sorprendido, mira a los shoort con
los que luchaba y estos se sacan la mascara descubriéndose también... se miran,

rien y se abrazan. Corte de luz.

Foto sexto cuadro, Marina Posadas.
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SEPTIMO CUADRO
PERSONAJES: 2 KLOKETEN - 2 MUJERES

VII. Entran encolumnados dos kloketen haciendo una danza que imita el andar
de los pingtiinos y dos mujeres jovenes sentadas arreglandose el pelo y charlando
animadamente frente-derecha, los ven y comienzan a reirse y burlarse de ellos,
se levantan y los imitan bailando también como pingiiinos. Se acercan y los
empujan para hacerlos enojar. Los jovenes se ven intimidados y se paran en el
centro dandoles la espalda, ellas los enfrentan sin dejar de burlarse. Hasta que
los jovenes, atraidos, se toman en serio el juego y se acercan a ellas. Las jovenes
dejan de reir y también se sienten atraidas... hasta que comienzan un juego de
seduccion primero sin contacto, en espejo, oposiciones y torsiones, luego, de a
poco, timidamente, contactando antebrazos, muslos, espaldas, manos, hasta que
terminan muy proximos contactando desde la frente hasta la boca, abrazandose
suavemente, una pareja de rodillas y la otra de pie, mientras la escena entra en

penumbras. ..

Foto séptimo cuadro, Pamela Vargas Milla.

OCTAVO CUADRO
PERSONAJES: TODO EL ELENCO - MADRE - KETERNEN - PAREJA DE COLONOS

VIII. Amanece otra vez: En el centro del escenario una masa informe cubre

a Reternen (la continuidad de la vida que aun no se ve), late con movimientos

ritmicos, se contrae y se expande, hasta que por una gricta frontal sale rodando
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Reternen y queda boca arriba berreando como un bebé. Durante esta secuencia,
una mujer —la madre—, en el lateral izquierdo al frente, realiza los movimientos

del parto.

Foto A octavo cuadro, Pamela Vargas Milla.

Los cuerpos que formaban el vientre van desplazandose en camara lenta
con giros y pasos en todas direcciones hasta las sombras, a los que se integra la

madre como una mas de la comunidad.

Foto B octavo cuadro, Pamela Vargas Milla.
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Luz cenital a Keternen que va pasando por distintas etapas de maduracion
hasta ponerse de pie y dar los primeros pasos inseguros. Mientras,
alternativamente, es contenido por alguno de los que lo rodean. Finalmente
logra estabilizarse, da unos pasos firmes al frente-centro, mira a un lado y a
otro con una incipiente expresion de alegria, retrocede mirando al frente y se
mete entre los demas que van formando con sus cuerpos una elevacién como st
fueran un conjunto de rocas. Keternen, agil y decidido, comienza a trepar por las
rocas hasta su punto mas alto, en donde se sienta.

Mientras la luz se concentra en la figura de Reternen que realiza muy

lentamente un movimiento de armar el arco y lanzar una flecha, se escucha:

Escena final A, Pamela Vargas Milla.

ElL tiempo estd sereno ahora
El viento me transporta

En mi mano tengo la flecha
Los que se_fueron

TVoy tras sus huellas

Hablo a aquellos que partieron
Los del infinito

A los que vendran

Una vez que me haya ido. ..
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Escena final B, Pamela Vargas Milla.

Por el lateral izquierdo entra una pareja de colonos, vestidos a la manera
occidental de fines del siglo XIX, paseando y reconociendo el paisaje, de pronto
ven a Keternen con su arco en la cima de la pequena elevacion, su reaccion

denota curiosidad y rechazo al mismo tiempo.

APAGON Y FINAL

En recuerdo de la querida Beatriz Seibel y su actitud amorosa, incluyo

aqui una esquela que escribi6 luego de ver Rloketen.

El espectaculo Kloketen me parecié una maravilla. Porque mostrd
las posibilidades del Mimo en su manera mas creativa, con

un tema apasionante que nadie se preocupa por recordar. Las
actuaciones excelentes, y la musica en vivo sensacional, una
recreacion extraordinaria. Y la puesta fantastica, con escenas del
kloketen claramente presentadas. Como investigadora de historia
del teatro argentino y de los rituales selknam, me causé gran placer
asistir a tan bello espectaculo. Lo que me preocupa es que no se
haya hecho una temporada o una larga gira para que puedan
verlo distintos publicos, homenajear a nuestros pueblos originarios

y difundir este extraordinario esfuerzo.

Beatriz Seibel, diciembre 16 de 2014
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APENDICE llI

Sobre Manifiesto, mimodrama de y por Laura Giménez y Laura Ferraris

Las dos notas que siguen fueron producto de un intercambio a partir de
la visién de un video que las autoras-intérpretes me enviaron invitindome a
realizar una asistencia de direccién a distancia. He decidido incluirlas porque
pueden ser utiles como material que, desde un angulo diferente al que expongo
en los textos precedentes, ilustra a partir de un caso concreto una posible

intervencion narrativa para la construccién dramaturgica.

NOTA1

Lauras (F= Ferraris, G= Gimenez), aqui va un primer analisis de las imagenes
con comentarios muy puntuales que, si bien hablan claramente de mis
preferencias, son solo un punto de partida para pensar en la dramaturgia de

la obra. Y digo dramaturgia porque el Mimo que a mi me gusta es teatral, por
lo que, aunque no haya una historia en el sentido tradicional de la palabra,
necesito encontrar motivacion en las secuencias y necesito ver una presencia
actoral recubriendo la expresividad corporal. Debo decirles que la estructura
esta muy bien pensada y se leen perfectamente los cinco capitulos que
recuperan secuencias precedentes de distinta manera a partir de los Vitruvios'®
formados por las dos (el inicial, el de 3:30, el enfrentado a los 9:10, el bajo a los
18:05, el bajo enfrentado a los 20:28 y el final invertido a los 25:10).

La gran virtud de este boceto —ademas de los hallazgos actorales que pude
detectar— es justamente su estructura, que nos permitira jugar lo expresivo para
encontrar la dinamica y la composicién en un contexto de poca incertidumbre.
Creo que a partir de estas notas podremos lograr la teatralidad de la que les

hablo. Espero sus comentarios.

156 Vitruvio es el nombre con que Giménez y Ferraris caracterizan un disefio corporal que
realizan peridédicamente durante su obra, inspirado en el famoso hombre con los brazos
extendidos que Leonardo Da Vinci utilizod para explicar la “divina proporcion”.

214 MIMO DINAMICO APENDICES



1. 0:00 a 0:27 Despliegue de formas en el espacio, 0:27 momento importante:
golpe en brazo. Me da la sensaciéon que de lo mecanico anterior se pasa a un
elemento humano que impacta. Yo trabajaria la conmocién de uno de los
personajes que lo saca por un instante de lo mecanico, hasta que vuelve a ser

arrastrado por este.

2. 0:52 Primer contacto visual cuando F se acopla a la espalda de G. Este es otro

momento de carnadura, mientras G —imperturbable— espera el acople de .

3. 1:10 Se rompe el acople y F hiende el espacio cercano mecanicamente,
mientras G sigue con su ostinato variando los frentes. Los giros de I' aparentan
una lucha entre lo mecanico y lo humano. Me parece bueno presentar mas
claramente esta lucha. El trote de G (mientras I desciende hasta rodillas) la
humaniza. Podriamos aprovechar este momento marcando mas claramente
la humanidad de la carrera de G. Por ejemplo, como si quisiera escapar de los

movimientos rectilineos y articulados que parecen dominarla.

4. 1:42 Hay un stop con un golpe de palmas de G y comienza el juego de
empuje a E Este juego es un hallazgo impresionante por su fuerza dramatica
potencial. Estd muy bien realizado, pero hay que aprovecharlo de otro modo.

Como esta, parece que I es solo un muifieco de espuma juguete de G.

5. Alos 2:06 G vuelve sola a Vitruvio y extiende palmas y F reacciona para
acoplarse hasta comenzar palmada en talones (buena idea para recortar y tener

disponible en un momento que se justifique mejor, asi como esta pierde potencia).

6. A los 3:40 G rompe el Vitruvio y se la ve humana, y el cruce de miradas es el
de mayor conexion ¢ intensidad hasta ese momento. Me gusta la elevacion de
hombros, la inclinaciéon y la toma de la cabeza por el brazo. Un momento muy
especial se produce entre los 4:35 y 5:16 hasta que I se tapa los oidos (qué tal un
grito mudo de G que lo justifique). G podria humanizarse con este grito que la

lleva a la proteccién (el techo que le hace a IF extendiendo sus brazos, a los 5:36).
7. ¢F alos 6:06 la cubre a G devolviéndole la proteccion? Las acciones siguientes

son un buen momento de huecos y entrelazados, pero me gustaria que fueran

mas organicos y no con posturas artificiosas como la de G a los 7:00.
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8. Alos 7:15 otro momento fuerte de miradas en el plano bajo que se rompe
hacia el exterior sin motivo. Que tal si esa ruptura se produce por una especie
de verglienza al mirarse y descubrirse por un instante humanas y entonces se
lanzan desesperadamente a recuperar lo mecanico. A los 8:00 comienza una
btsqueda hacia el exterior de la pareja. I' lo hace como persona y G mecanica.

Habria que ver si es esa la intencion.

9. A'los 8:34 I’ extiende su brazo como intentando una caricia hasta que a los
9:00 se enfrentan y plasman un nuevo Vitruvio a los 9:10. Pero esta construccion
parece forzada. Qué tal si antes del Vitruvio se abrazan humanamente y luego
de un instante, como sacudiéndose esta debilidad, se desprenden y arman el

Vitruvio.

10. A los 9:45 se reinicia el juego de diagonales de la primera parte y el juego
con golpes en brazo y los empujes. Hay que trabajar la precision. Pero lo mas
importante es ver si es a partir de aqui que I empieza a no soportar la mecanica

y comienza, primero timidamente, a conmover la humanidad de G.

11. A los 13:00 vuelve a aparecer una secuencia inmotivada. Se han
desconectado totalmente y comienzan un autoempuje de segmentos corporales.
Es muy bello, pero no tiene causa ni destino. Estos movimientos podrian ser
usados para mostrar una autoestimulacion para despertar la propia humanidad.
Seria bueno que fuera I quien induzca a G a explorar este juego.

Les comento que mis intervenciones buscan intensificar los momentos de
dialogo corporal, es decir, ir dejando progresivamente el autismo para encontrar
secuencias sinérgicas —tanto en disefios simétricos, asimétricos, en contraste y
oposicion— para llegar a una verdadera resonancia, en donde G no necesite
tocar a I para girarla. I no esta ni muerta ni dormida y debe reaccionar
girando o subiendo el brazo en reaccién a los movimientos de G sin que la
toque. Podria ser también por efecto de la respiracion, como si le insuflara

energia inspirando y espirando profundamente.

12. 16:00. Demasiado tiempo acostadas en el piso, pero lo que aparece a los
16:50 con manos y pies entrelazandose en el aire es muy bueno, hasta que se
ensucia un poco llegando a los 18:00. Ahi hay un corte en el video y no sé¢ coémo
subieron a rodillas en Vitruvio. Pero vuelvo a insistir, podria ser que después de

ese vuelo de pies y manos se produzca un acercamiento demasiado humano
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(sensible, no sexual) y entonces lo rompan avergonzadas con ese Vitruvio de
rodillas.

13. 18:50. Al repetir la secuencia del golpe en el brazo podria ser el momento de
que aparezca la incomodidad, empiezan a sentir la artificialidad de lo mecanico
y aparece, timidamente primero, y va creciendo después, un juego mas organico

y humano.

14. 20:30 a 21:30 no aporta mucho y el acoplamiento que empieza en 21:40
resulta forzado (lo digo pensando en diferenciar mera coreografia de teatro
corporal). Me gusta mucho el juego del acople, pero... jcomo hacer participar
a I'' mas alla de que sea solo una base movil? A los 23:25 I de rodillas se inclina
hacia atras, esta accion es potente, pero no tiene una reaccion en G y queda
desdibujada. Se ponen de pie solamente para armar el Vitruvio invertido

que marca el final... Es buena la idea de la inversion, pero yo la trabajaria

por el lado de ir borrando la divina proporcion para llegar a la divina...

Jconmocion?... gcomuniéon?...

10 de agosto de 2013

NOTA 2

Lauras: Creo que no hay que optar por lo organico o por lo mecanico, en

esa oposicion esta justamente el nudo formal de la obra. Lo que tenemos que
preguntarnos es ¢de donde parte la obra?, ¢de qué trata? Ustedes se cuestionan
s1 “¢es posible un relato corporal desprovisto de narracién?”, y yo me pregunto
qué es lo que entienden por relato y qué por narracion.

Prescindir de secuencias logicas o recurrir a un discurso fragmentado no
asegura la ausencia de “produccién de sentido”.

Pensar en un planteo ascético de la escena “desprovisto de narraciéon”
—como ustedes dicen— es pensar en que puede existir una mera contemplacion sin
conocimiento previo. Es decir, pensar en un observador sin historia.

La vida es variacion, imprevistos, desequilibrio. Hay personas
empecinadas en encontrarle el significado, otras intentan explicarla como
determinacion divina, en el arte alguien ha creido encontrar la divina
proporcion, pero esto no conduce sino a la inmovilidad (o a la danza clasica).

Somos desproporcionados vy, a veces, desaforados. ..
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Es por eso que me parece muy buena la propuesta de partir de un ideal,
pero para llegar a un real. El asunto estaria en como exploramos ese camino.

En el escrito que mandaron yo detecto los siguientes ideales: planteo ascético
y no narratwo. Y los siguientes reales: aturdimiento, soledad, encuentro, desencuentro, mano
hostil, ocultamiento, proteccion, mdquina descompuesta, didlogo, lo oscuro, lo luminoso. ..

De todos modos, la inevitable “lectura” es la que surge de la manera
de construir el relato (esa manera es para mi la narracion), es la que resulta
de la puesta final, y no tiene por qué tener una secuencia logica. Ustedes
mismas hablan de producir sentido a partir de “la dindmica de un discurso
fragmentado”.

Y entonces se me ocurre que estos tres conceptos —relato, discurso
y narracion— pueden servir para distinguir los tres niveles en que ocurre
la construccién de sentido: el ambito del autor, la historia que se cuenta,
que podriamos llamar relato; el ambito del actor-mimo, las acciones que se
despliegan ante los espectadores, lo que para mi es el discurso; y, por Gltimo, el
ambito del director, la manera en que se cuenta, lo que llamo narracién. Esta
division puede parecer forzada o arbitraria, pero me ha servido mucho para
poder tomar distancia y pensar con mas claridad el proceso creativo.

Por otra parte, comparto (y me gusta) explorar la “estética ascética”, pero
sin dejar de introducir el “drama” como resultado de la presencia de verdaderas
actrices corporales, sin perder de vista que lo teatral aparecera con el juego de

relaciones entre los personajes.

15 de agosto de 2013
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APENDICE IV

Congresos y Festivales Latinoamericanos de Mimo organizados por la
Asociacion Argentina de Mimo, y diferentes encuentros realizados por otras

instituciones:

1973 - | CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO
Se realiz6 en el Aula Magna de la Facultad de Medicina de la Universidad de
Buenos Aires del 6 al 11 de agosto de 1973. Creado y dirigido por Alberto Sava.

1974 - 1l CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO

Con la direcciéon de Angel Elizondo, Carlos Palacios y Alberto Sava, en
representacion de la Asociacion Argentina de Mimo, se realiza del 10 al 19
de octubre de 1974 en el Teatro General San Martin el festival y en el Centro

Cultural San Martin el congreso.

1975 - 11l CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO
Alberto Sava, de la Asociaciéon Argentina de Mimo, junto con Sergio Lopez
y Néstor Didier del Teatro de Sordos de la provincia, dirigieron este tercer

encuentro que se realiz6 del 7 al 12 de octubre de 1975 en el Teatro Municipal
1° de Mayo de la ciudad de Santa Fe.

1976 - IV CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO
Realizado en el auditorio de la Universidad de Belgrano, Buenos Aires, del
7 al 12 de diciembre de 1976, con la direccion de Conrado Serantes, Liliana

Escamilla y Victor Hernando.
1977 - VCONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO
Dirigido por el Grupo Caupolican en el Teatro Provincial Manuel José de

Lavardén de Rosario.

1980 - VI CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO

Dirigido por Carmen y Juan Piqueras en Lima, Pera.
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Luego de este excepcional periodo, los festivales se vieron interrumpidos
por las dificultades econdémicas y organizativas que hacian dificil llevar adelante
una empresa de tal magnitud. Y la Asociacion intent6 llenar este vacio con
la concrecidon de algin encuentro metropolitano y ciclos semanales que
generalmente tuvieron como sede al Centro Cultural San Martin.

Hasta que, en 1992, luego de una interrupcion de once anos, otra vez por
iniciativa del inquebrantable Alberto Sava, se pone en marcha una segunda
etapa con la organizacién del VII Congreso y Festival Latinoamericano de

Mimo.

1992 - VIl CONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MIMO

Con un forzado intervalo de doce anos, se realiza este séptimo festival del 5 al

11 de abril en el Centro Cultural San Martin, con la organizaciéon de Alberto
Sava, Daniel Garber, Willy Manghi, Marta Haller, Joaquin Baldin y Raul Blasco

por la Asociacion Argentina de Mimo.

1994 - CREACION DEL ESPACIO PERMANENTE DE MIMO
Centro CGultural San Martin en donde se realizan talleres y espectaculos durante

octubre y noviembre.

1996
Serd necesario esperar cinco afios para que, con el auspicio de la Direccion
Nacional del Teatro de la Secretaria de Cultura de la Nacion, se realice en

Buenos Aires el VIII Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo.

1997 - PRIMER FESTIVAL NACIONAL DE MIMO
Teatro Margarita Xirgu de Buenos Aires.

Ya con el Instituto Nacional del Teatro en funcionamiento, se llevaron a

cabo:

1998 - IXCONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO
Teatro Margarita Xirgu y Teatro Luz y Fuerza, Buenos Aires.

1999 - SEGUNDO FESTIVAL NACIONAL DE MIMO

Provincia de Mendoza.
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2002 - ENCUENTRO NACIONAL DE MIMO
Teatro Gregorio de Laferrere de la ciudad de Morén, coorganizado por la
Direccion de Cultura de Moroén, la Asociacion Argentina de Mimo y el Instituto

Nacional del Teatro.

2003 - XCONGRESO Y FESTIVAL LATINOAMERICANO

Del 14 al 19 de octubre, con la organizacion de la Asociacién Argentina de
Mimos el Instituto Nacional del Teatro y la produccion de la Direccion de
Cultura de la Municipalidad de Esteban Echeverria, en Mar del Plata.

2004 - LOS MIMOS - SEMANA DE TEATRO DE PEQUENO FORMATO

Talleres y espectaculos en la Sala Enrique Muifio del Centro Cultural San Martin.

Este es el altimo encuentro motorizado por la Asociaciéon Argentina de
Mimos hasta el afio 2011:

2011

Se pone en marcha el Espacio Permanente de Mimo en el Centro Cultural
Recoleta de la Ciudad de Buenos Aires. Alli se realizan jornadas pedagogicas
y espectaculos en el Encuentro de Nuevas Tendencias coordinado por Jorge

Figueredo, presidente de la Asociaciéon Argentina de Mimo en ese momento.

2012 - CICLO MUJERES MIMAS

Organizado por la AAM en el Espacio Permanente de Mimo del Centro
Cultural Recoleta, Ciudad de Buenos Aires, con la participacion de Maria Dora
Garcia, Nadina Batllosera, Daniela Riveros, Candela Cribioli y Clara Hecker,
Victoria Ahumada, Alba Iruzubieta y Eduardo Bertoglio, Nuria Schneller y
Kuki Benski.

Encuentros Metropolitanos de Mimo

Hay que destacar, también, que la Asociaciéon Argentina de Mimo organizo
varios encuentros metropolitanos de Mimo realizados en la ciudad de Buenos
Aires, siendo los tres ultimos selectivos para los grupos de Mimo de la ciudad

para los festivales de esos anos:
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1977 - JORNADA DE LA ASOCIACION ARGENTINA DE MIMO
Clelebracion 45.° Aniversario del Teatro IFT. Con Olkar Ramirez en una

presentacion unipersonal, y Victor Hernando y Alicia Contin con la obra Atelier.

1981 - ENCUENTRO METROPOLITANO DE MIMO

Teatro Payr6. Con la participaciéon de Willy Manghi, Senén Arancibia, Alberto
Ivern, Olkar Ramirez, Héctor Malamud, Alberto Huanilo, EMC de Alberto
Sava y la obra La piedra de Mazzino-Hernando, con Luis Della Cassa y Daniel

Scian.

1982 - ENCUENTRO DE MIMO Y LENGUAJE CORPORAL

Centro Dramatico Buenos Aires. Con Alfredo Arrigoni, Omar Chaban,
Adriana Barenstein, Daniel Boedo, Daniel Garibaldi, Alberto Ivern, Olkar
Ramirez, Ida Galer, Gerardo Baamonde, Jetro Martinez, Eliseco Rey y Victor

Hernando, entre otros.

1983 - ENCUENTRO METROPOLITANO DE MIMO

Teatro Sindicato Empleados de Comercio.

1984 - ENCUENTRO ESPACIO PERMANENTE DE MIMO

Centro Cultural San Martin. Con la presentacion de Mimomanias, unipersonal
de Alberto Ivern; Los mimos de Willy, con Edi Abdala, Miriam Carranza, Viviana
Grimalt, Miguel Angel Garzon, Rolo Picotto, Pedro Slachesky y Willy Manghi;
La piedra de V. Hernando y E. Mazzino, con Daniel Scian y Luis Della Cassa y

Mimojuegos, con Monica Mollier y Alberto Ivern.

1994 - ENCUENTRO ESPACIO PERMANENTE DE MIMO

Centro Cultural San Martin. Con la presentacion de Rolo Picotto, Jurij
Maletich, Gabriel Paernio, Eduardo Moyano, Miguel Angel Garzon, Gabriel
Espinosa, Daniel Garber, Alberto Sava, Carla Del Giudice, Victor Viotto,

Walter Morales, y Javier Morel, entre otros.

1997 - ENCUENTRO DE MIMO DE LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

Teatro de la Rivera.

1998 - ENCUENTRO METROPOLITANO DE MIMO
Centro Cultural del Sur y Centro Cultural San Martin.
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1999 - ENCUENTRO METROPOLITANO DE MIMO
Centro Cultural del Sur y Centro Cultural San Martin.

*

La Asociaciéon Argentina de Mimo y Teatro Fisico

2020 - Un equipo de trabajo integrado por Dora Garcia, Alberto Sava, Angel
Elizondo, Franco Rovetta, Micaela Comesana, Camilo Rodriguez y Victor
Hernando se retne con el doble objetivo de reactivar la Asociacion Argentina
de Mimo vy la participaciéon —en representacion de la Asociacion— en la
organizacion del Primer Congreso Internacional Virtual de Teatro de Morén.
Alli, se presentaron mesas de reflexion, talleres y espectaculos de Mimo de

compaiieros de todo el pais.

2021 - Participacion del equipo de reactivacion de la Asociacion Argentina
de Mimo en la organizacién del Segundo Congreso Internacional Virtual de
Teatro de Morén y Primer Congreso de Pedagogias Teatrales de Morén. Teatro

Gregorio De Laferrere.

2021 - Con la reactivacion de su personeria juridica en noviembre, se inicia una
nueva etapa de actividades de la ahora Asociacion Argentina de Mimo y Teatro
Fisico, Asociacion Civil. La Comision Directiva que pondra en marcha los distintos
proyectos de difusion, formacion y artisticos esta compuesta por Maria Dora Garcia,
presidenta (Santa Teresita); Silvia Farifia, vicepresidenta (Olavarria); Horacio Ishi
Martin, secretario (Marcos Paz); Camilo Rodriguez, tesorero (Santa Teresita); Luis
Cravero, vocal (San Juan); Micaela Comesafia, vocal suplente (San Clemente);
Natalia Avila, revisora de cuentas (Venado Tuerto); Emilio Pinto, revisor de cuentas

suplente (Santa Clara) y Patricio Gomez de la Torre, autorizado (Tucuman).

Se constituyen, ademas, distintas comisiones de trabajo entre las que
se destacan: Espacios permanentes, Formacion continua, Produccion de contenidos'y

Admanistracion de redes y difusion.
2022 - ENCUENTRO AMIMARTE 2022

Con la nueva Asociacion en funcionamiento la Comision Directiva organiza

el 22 y 23 de abril este encuentro regional en el que se desarrollan talleres y
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espectaculos para mimos y mimas asociados y para la comunidad de Marcos
Paz, provincia de Buenos Aires, en el Microteatro Colectivo Cultural del Barrio

Cooperativo El Cardumen.

2022 - ENCUENTRO DE MIMO SANTA CLARA/SANTA ELENA

Con la Organizacion de la Asociacion vy la direcciéon general de Emilio Pinto.

Otros encuentros y festivales en Argentina

Durante el periodo en el que la Asociacion estuvo desactivada, se realizan distintas
actividades entre las que se destacan las Jornadas La Escena Muda por iniciativa
de Pablo Bonta en el Centro Cultural Ricardo Rojas y las Bienales de Mimo
organizadas por MOVIMIMO Teatro del Cuerpo dedicadas a Angel Elizondo,

Enrique Noisvander, Roberto Escobar, Igon Lerchundi y Oscar Kiimmel.

1996 - LAESCENA MUDA

La primera de las cinco ediciones impulsadas y dirigidas por Pablo Bonta en el
Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires. Promovio
varios espectaculos alternativos relacionados con lo no verbal, en los que
confluian distintas expresiones de un teatro de accién como el Mimo, el teatro

fisico, y la danza-teatro.

1997 - LA ESCENA MUDA (SEGUNDA EDICION)

Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires.

2000 - LA ESCENA MUDA (TERCERA EDICION)

Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires.

2000 - 1° ENCUENTRO DE MIMO Y DANZA AL NORTE
San Salvador de Jujuy. Organizado por el grupo de Mimo Uraj Uya, con
participantes de Jujuy, Santiago del Estero, Tucuman, San Juan, Cérdoba y

Buenos Aires.

2001 - LA ESCENA MUDA (CUARTA EDICION)

Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires.
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2002 - LA ESCENA MUDA (QUINTAY ULTIMA EDICION)

Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires.

2010 - PRIMER ENCUENTRO CHILENO-ARGENTINO DE MIMO
Santiago de Chile.

Es para destacar el trabajo mancomunado que MOVIMIMO teatro del
cuerpo viene realizando desde 2010 con los amigos de la Organizaciéon Mimos
de Chile, tanto durante la presidencia de Leopoldo Martinez como luego con la
de Christian Barahona. Esa accién conjunta se tradujo en el Primer Encuentro
Chileno-Argentino de Mimo al que fuimos invitados con Angel Elizondo en
2010. En 2011, durante el Segundo Encuentro, también en Santiago de Chile,
viajaron Alberto Sava y Lucas Maiz. En 2012 se realizo el Tercer Encuentro
en Buenos Aires con la Organizacién Mimos de Chile, MOVIMIMO y
Escenalisica; en 2014, también en Buenos Aires, el Cuarto Encuentro que
sirvié como marco para homenajear a Enrique Noisvander y a los 50 afios de
la Escuela Argentina de Mimo de Angel Elizondo, y el Quinto Encuentro en
2016, nuevamente en Santiago, al que viajaron en representaciéon de Argentina
Nuria Schneller y Lucas Maiz, dos jovenes mimos egresados y exdocentes de la

Escuela Argentina de Mimo.

A partir de aqui, con la gestion y organizacion de MOVIMIMO Teatro

del Cuerpo se realizaron las siguientes actividades:

2012 - TERCER ENCUENTRO ARGENTINO-CHILENO DE MIMO
CABA. Organizado por MOVIMIMO, Organizacién Mimos de Chile y

Escenalisica, con el auspicio de la AAM, Espacio Ghieso, Buenos Aires.

2014 - CUARTO ENCUENTRO ARGENTINO-CHILENO DE MIMO
CABA. Homenaje a Enrique Noisvander. Organizado por MOVIMIMO,
Organizacion Mimos de Chile y Escenalisica, con el auspicio de la AAM, Auditorio

Leonardo Favio de la Biblioteca del Congreso de la Nacién, Buenos Aires.

2014 - PRIMERA BIENAL: LA ESCENA CORPORAL
CABA. Organizada por MOVIMIMO y Escenalisica, en el Teatro Nacional
Cervantes y con la programacion de la AAM en el Auditorio de la Biblioteca

Nacional.
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Como dijimos, en 2014 se puso en marcha la Primera Bienal: La Escena
Corporal, que lleva el nombre de bienal porque es la intencién que al menos
cada dos afos las mimas y mimos puedan reunirse a intercambiar experiencias
pedagogicas, artisticas y, de paso, celebrar la trayectoria de los que nos

precedieron.

2016 - SEGUNDA BIENAL: LA ESCENA CORPORAL
Homenaje al Mimoteatro Escobar-Lerchundi, organizada por MOVIMIMO
y EscenaFisica, con la participacion de la AAM. Biblioteca del Congreso de la

Nacién, Buenos Aires.

2017 - CICLO BUSCANDO A MIMO

Con la organizacion de Machado Teatro y MOVIMIMO. Buenos Aires. Ese
ano, Diego Rodriguez y German Ivancic, los responsables de Machado Teatro,
tuvieron la excelente idea de convocar al ciclo Buscando a Mimo. MOVIMIMO
participo en esta primera bisqueda en su primera ediciéon y en 2018, en la
segunda, con el deseo de que se convirtiera en un encuentro anual de mimos/
mimas y otros artistas del teatro corporal. Participaron en estas dos ediciones
Melina Forte, Jennifer Fuentes, Ricardo Gaete, Franco Rovetta, Ivan Tisocco,

Sara Roccatagliatta, Rosario Maranesi, German Almeida y Elena Martini.

2018 - SEGUNDO CICLO BUSCANDO A MIMO
Con la organizaciéon de Machado Teatro y MOVIMIMO, Buenos Aires.

2018 - TERCERA BIENAL MOVIMIMO
Homenaje a Oscar Kiimmel, organizada por MOVIMIMO vy Gisela Ogas

Puga, Teatro Sarmiento, San Juan, Argentina.

2019 - JORNADAS MOVIMIMO 40 ANIVERSARIO
Capitulo Buenos Aires. Teatro Alejandro Casona del Centro Asturiano con la

actuacion del mimo espanol Carlos Martinez.
2019 - JORNADAS MOVIMIMO 40 ANIVERSARIO

Capitulo Coérdoba. En el Espacio de Teatro el Cisne, con la direccién de
Roberto Alazraki y Daniel Cacharelli.
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2020 - JORNADAS DE ESCRITURA BREVE
Actividad de investigacién y reflexion interpares organizadas por el Area de

Investigaciones en Mimo del Instituto de Artes del Espectaculo de Filo-UBA y el
auspicio de MOVIMIMO.

2021 - JORNADAS DE ESCRITURA BREVE

Actividad de investigacion y reflexion interpares organizadas por el Area de
Investigaciones en Mimo del Instituto de Artes del Espectaculo de Filo-UBA y el
auspicio de MOVIMIMO.

2021 - MOVIMIMO INTERNACIONAL

Mesa de reflexion sobre la construccion dramaturgica en el Mimo, en
celebracion de los 42 anos de la revista. Actividad virtual del area de
Investigaciones en Mimo, con la participcién de Jennifer Fuentes (Pert); José
Piris (Espafia); Angela Valderrama y Juan Carlos Agudelo (Colombia) y Juan
Carlos Carta (Argentina).

2021 - PRIMER FESTIVAL INTERNACIONAL MOVIMIMO EN VIDEO

Dedicado a Los mutos, ritos y leyendas de los pueblos originarios en el Mimo. Organizado
por MOVIMIMO vy la colaboraciéon de Marina Posadas, Melina Forte y
Mariano Chacoén, y la participacion de Georgina Martignoni, Alberto Ivern,
Leonel Matias Villanueva, Pablo Bonta (Argentina), Francisco Rios Araya y
Ricardo Gaete (Chile) y Jennifer Fuentes (Pera).

2022 - IV BIENAL MOVIMIMO

Dedicada a reconocer la trayectoria artisitica y pedagogica de Georgina
Martignoni y los 22 afios de labor continuada del Grupo de Mimo Adentro
y Afuera del Borda. Sala Leonardo Favio de la Biblioteca del Congreso de la

Nacion.
2022 - SEGUNDO FESTIVAL INTERNACIONAL MOVIMIMO EN VIDEO

Con la participacion de espectaculos de Alemania, Argentina y Chile.
Transmitido por el Canal de YouTube del Area de Mimo.
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APENDICE V

Primer Festival Internacional MOVIMIMO en Video

movimimo@educ.ar

Poco antes de la publicacion de este libro, desde el Centro de Investigaciones
Movimimo en colaboracién con el Area de Inveestigaciones en Mimo, tuvimos la
posibilidad de organizar este primer festival virtual dedicado a obras de Mimo
inspiradas en los mitos, ritos y leyendas de los pueblos originarios.

Durante tres dias, del miércoles 24 al viernes 26 de noviembre de 2021,
presentamos por el Canal de YouTube del Area de Investigaciones en Mimo
del IAE seis obras realizadas entre fines del siglo pasado y principios del
presente. Las que pueden verse en: (https://www.youtube.com/channel/
UCtFjW9OFvuduSlix_PIDKbQ).

El festival cont6 con el auspicio de la Organizacion Mimos de Chile y de
la Asociacion Argentina de Mimo y Teatro Fisico. El equipo de organizacion
estuvo integrado por Marina Posadas en la produccion ejecutiva, Melina Forte
en la coordinacion de contenidos y Mariano Chacén en la coordinacion téenica.

En esta oportunidad se trat6 de registros en video de espectaculos
presentados en distintos ambitos teatrales, pero a partir de la proxima
edicion la participacion sera exclusivamente para obras pensadas y realizadas

especificamente para el formato video.

¢POR QUE ESTE FESTIVAL?
Hoy, entre las principales luchas por la conquista de derechos estan la de las
mujeres, la de los pueblos originarios y la de los internados en los hospitales
neuropsiquiatricos.
Desde el Mimo —lo hemos dicho— se han visibilizado todos estos temas.
Entre las mimas que se han ocupado por poner en escena obras sobre la
discriminacién y la violencia de género, se destacan Laura Giménez en Cérdoba
y Melina Forte en Buenos Aires.
Varios creadores de Mimo se han inspirado en la cosmovision y la cultura
de nuestros pueblos originarios, como documentamos en este Apéndice.
También la problematica de los neurospsiquiatricos tuvo y tiene una
presencia permanente a través del Grupo de Mimo Adentro y Afuera, del
Frente de Artistas del Hospital Borda de Buenos Aires.
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Si bien esto nos reconforta, reconocemos que no es suficiente. Aparecen
como cantos en soledad que no llegan a trascender mas alla de un pufiado de
artistas y espectadores ocasionales.

Desde aqui una invitacion a seguir profundizando en estas tematicas y
un reconocimiento a las mujeres que en sus distintas épocas lograron sacudir a
una sociedad adormecida: a las madres y abuelas que desde 1977 mantuvieron
viva en plena dictadura la memoria de sus hijos y nictos; a Norma Pl4, una
jubilada ejemplar que tuvo la valentia de levantarse contra la estafa menemista-
cavallista de los noventa; y ahora, a las miles de mujeres de todas las edades que
se movilizan para terminar de una vez por todas con la opresion patriarcal y la
violencia machista.

Sin embargo, en muchos ambitos se sigue subestimando a la mujer.

En muchos medios de comunicacion “prestigiosos” se alimenta la teoria del
“enemigo interno” cuando los pueblos originarios se manifiestan por sus
derechos. Y el sistema de salud sigue desapareciendo y torturando en los
neuropsiquiatricos.

A pesar del tiempo transcurrido, la batalla recién comienza y hay que
darla en todos los frentes, el Mimo no puede estar ajeno a esa lucha.

Intentaremos promover estos temas en proximas ediciones.
Obras participantes
KA... KUY, DE ANGEL ELIZONDO

Director de la Escuela y Compania Argentina de Mimo. Version de la leyenda

del kakuy presentada en el afio 1982 en el Glauker Festival, Berlin, Alemania.

Kaa... kuy, Compafiia Argentina de Mimo 1982. Foto Gabriel Chame.
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CAMAHUETO, DE JENIFFER FUENTES
El Camahueto es la version para Mimo de un mito Chilote que nos relata el
nacimiento de un unicornio en lo alto de las montanas, cercanas al mar.

Presentada en 2015 en Santiago de Chile.

El camahueto, 2015. Fotograma del video de la obra.

A LA CAZA DE TORKJUAH, DE ALBERTO IVERN

Estrenada en 2018. Es un mito del pueblo Wichi, sobre un pequetio dios al que
le gusta comprobar por qué algo esta prohibido. Lo hace desobedeciendo los
mandatos, y al hacerlo provoca catastrofes, tormentas, terremotos y muchas

otras calamidades.

A la caza de Torkjuah, 2018. Foto Jaz Silveyro.
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NAZCA, DE RICARDO GAETE

Presentada en 2012 en el Segundo Encuentro Argentino-Chileno de Mimo,
Buenos Aires. Partitura de accion surgida de los actores mismos.

Basada en las teorias que tratan de explicar los origenes de las lineas de Nazca,
de los pueblos, sus costumbres, creencias y los efectos de la placa tectonica
oceanica de Nasca, que conecta a Perti y Chile, en su encuentro con la placa

continental Sudamericana.

Nazca, Escena colectiva, 2011. Foto Kathy Ramos.

KLOKETEN, DE VICTOR HERNANDO
Mimodrama presentado en la Primera Bienal de Mimo en octubre de 2014
en Buenos Aires. Inspirado en el rito de pasaje del pueblo selknam de la actual

Isla grande de Tierra del Fuego. Coproduccion Movimimo de Argentina y
Escenalisica de Chile.

Yesica Florio y Lucas Maiz, Kloketen 2014.
Foto Katherine Ramos
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NESOGE LA MUJER CANIBAL, DE PABLO BONTA

Una accién teatral originaria inspirada en la leyenda de la cosmogonia Pilaga y
Qom, resultado de las asistencias técnicas que Pablo Bonta realizé durante 2016
en la provincia de Formosa. Estrenada en julio de 2017 en el Centro Cultural

Municipal de la ciudad de Formosa y presentada en octubre de 2018 en el
Festival Colombiano de Teatro Ciudad de Medellin, Colombia.

Nesogé la mujer canibal, 2018.
Foto Horacio Olmedo O'Higgins.

234 MIMO DINAMICO APENDICES



APENDICE VI

Cuando una idea toma cuerpo

La mima peruana Jennifer Fuentes es una mencién insoslayable en este libro por
su aporte a que la idea del Mimo dindmico haya tomado cuerpo.

Muchos afos después de mis primeras experiencias estéticas y poéticas
como mimo, tuve la oportunidad de ver en una muestra de la Escuela Argentina
de Mimo a dos estudiantes avanzados, Jennifer Fuentes e Ivan Tisocco, en una

pieza breve a la que titularon La confesidn.

Jennifer Fuentes e Ivan Tisocco, La Confesidn, 2015.
Foto: Archivo MOVIMIMO.
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Una nitida imagen de la obra Atelier; que presenté junto a Alicia Gontin
(luego con Anahi Guerreiro) en el IV Festival Latinoamericano de Mimo de
1976, se cruzé como un destello en mi mente y muchas de las ideas que venia
trabajando tedricamente en estos Gltimos afios se materializaban en escena. La
confesion era una muestra clara de las distintas posibilidades del Mimo dinamico.

Ademas de su participacion en el elenco de Kloketen de 2014, habia
compartido con Jennifer algunas reflexiones incluidas en estos textos y muchas
jornadas de investigacion-creacion. De esas experiencias surgié un boceto
escénico cuya estructura espacio-temporal y compositiva exploraron luego con

Ivan, para cocrear esa hermosa e intensa obra.

Jennifer Fuentes. Deshechas, 2020.
Foto Archivo Movimimo.

Los invité¢ inmediatamente a trabajar juntos, pero por distintas razones
solo pude hacerlo con Jennifer, lo que se transformé en un trabajo profundo y
colaborativo que se extendié por mas de tres anos y ain continta.

Mas tarde, se fueron desarrollando riquisimas sesiones de estudio-ensayo
gracias al entusiasmo y la tremenda capacidad de trabajo de Jennifer que para
cada encuentro traia el boceto de una nueva pieza a la que le aplicabamos todas

las intervenciones que veniamos discutiendo en teoria.
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Ahora, Jennifer sigue su camino por el mundo y cada nueva obra que
presenta tiene una vinculacién con la anterior, como si su germen hubiese
estado latente en aquella y encuentra, en esta otra, la forma de desanudarse y
seguir llevandonos en su viaje descarnado por la condicion humana o, como ella
manifiesta, por la mestable realidad.

Sin necesidad de un texto dicho, solo a través de su “carnadura teatral”,
fantasmagorica y luminosa a la vez, aunque nos duela, podemos reconocernos
en su verdad sensible, porque en sus obras no apela a lo intelectual, sino
a visiones corpéreas que nos hacen vibrar en la profundidad de nuestro
inconsciente, y lo que parece una abstraccion subjetiva y personal despierta
tanto a nuestros demonios como a nuestros angeles, igual de capaz de lanzarnos
a las sombras mas oscuras como iluminarnos con las luces mas coloridas. Las

dos caras de esa “inestable realidad”.

Jennifer Fuentes. Ellas, 2021.
Foto Archivo Movimimo.

Una afinidad conceptual y estética, y su claridad para interpretar en
la practica los fundamentos del Mimo dinamico, nos sigue llevando a dictar

distintos talleres a los que denominamos Dimensiones Dramatirgicas de la Accion.
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Entre esas actividades, Jennifer sigue produciendo obra gracias a su
disciplina de trabajo, su constancia, su excelente dominio técnico, su ductilidad,

pero sobre todo gracias a su creatividad.
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ANEXO |

La dramaturgia en el Mimo como modulacién dinamica de las materias
discursivay narrativa

Como resultado de los encuentros del grupo de estudio que coordino desde
2012, Marina Eva Posadas ha producido en el 2016 una serie de reflexiones y
comentarios que logran ampliar, clarificar y, en particular, ejemplificar algunos
conceptos desarrollados en este trabajo.

Leamos primero el texto del cuarto cuadro de Aloketen y, a continuacion, las

observaciones de Marina.
Se lee en el texto de acciones:

Sigilosamente y haciendo sonidos guturales van entrando cuatro
shoort.

Los shoort, con un salto y giro, se enfrentan a los temerosos Kloketen
que se ponen espalda con espalda para defenderse.

Los shoort comienzan a acosarlos con percusiones en el cuerpo y
piso, y hambrientos les exigen a ambos que salgan a cazar.

Los shoort se transforman en bosque por el que los jovenes
caminan hasta encontrar la presa y lanzarle la flecha, traen el
animal y los shoort, hambrientos, lo devoran con desesperacion.
Adun insatisfechos, se abalanzan sobre los Kloketen, despedazandolos.
Corte.

Durante toda la escena las madres sentadas sobre sus rodillas

en primer plano en los laterales realizan muy lentamente un
recorrido de acciones a través de las cuales podemos “ver” su
embarazo, parto, amamantamiento y, finalmente, la angustia por

su hijo devorado.
Dice Marina:
Como vemos, en la escena participan seis actores mimos, cada

cual enviando un significante lineal en simultaneo con otros, de

modo que, para componer un sentido completo, el espectador va
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tomando datos de cada uno. Segun el ejemplo, lo que primero

se ve es a los dos kloketen que se defienden ante la entrada
amenazante de los shoort. En este caso, tenemos dos grupos
antagonicos: el grupo que ataca y el grupo que se defiende. Eso
significa que cada actor debe, para darle sentido a la escena,
realizar acciones y movimientos que identifiquen a su grupo.

¢Y qué pasaria si dentro de los atacantes hubiera uno que se
arrepintiera, como seria la escena y las lineas significantes?

Esto es muy interesante porque aca podria verse como se
construyen los sentidos en funcién del ensamble (del grupo), en
didlogo (ambos grupos interaccionando) y en contrapunto con un
solista (en el caso de la hipotesis del arrepentido).

Luego de este momento —en donde existen seis lineas productoras
de sentido (una por cada actor mimo), y solo dos a nivel

narrativo'’ (

una, la del grupo que acosa y otra, la del grupo que
teme)— la escena cambia radicalmente: los actores que hacian de
shoort pasan a ser arboles.

En este instante queda por definir si la transformacion es o no
parte del relato, es decir: st estos seres tienen el don de convertirse
en arboles o si la conversién es un recurso narrativo. Esto seria: si
la transformacién es de los personajes o de los actores.

A juzgar por como esta escrito, es de los personajes, pues el

texto dice “los shoort se transforman en bosque”, siendo “shoort”

el nombre de los personajes. De ser asi, la transformacion seria
una accion significativa (aunque no de forma individual, sino
grupal, considerando a su vez que en lo que se transforman es

en “bosque” —sustantivo colectivo singular—y no en “arboles” —
sustantivo comun plural—, por lo que su poder ha de ser ain mas
grande, y nos pondria de cara a lo fantastico).

De no ser asi, y solo se tratase de un recurso teatral donde los
actores que hacen de shoort pasan a hacer de arboles (elementos de

la utileria), estariamos frente a un momento en el cual el discurso

Como dijimos, toda mimografia incluye un sistema de expresion y un sistema de
contenido. En nuestro ambito, podriamos definir al relato como la historia que se cuenta
(el contenido, &mbito del autor o mimografo); el discurso, o las acciones que se despliegan
ante la vista de los espectadores (la sustancia de la expresion, el ambito del actor
corporal); y la narracion, o intervencion narrativa del discurso (el &mbito del director).
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se vuelve autoevidente. En tal caso, la acciéon de transformarse

ya no seria una acciéon narrativamente significativa, sino que el
espectador la entenderia como: “mira lo que pasé: los kloketen
fueron al bosque a cazar”.

Siendo asi, las lineas significantes seguirian siendo dos (los kloketen
y los arboles), pero esta vez en planos diferentes: una en el plano
de la narracion (los actores haciendo de arboles) y otra en el plano
del relato (kloketen cazando), produciéndose en forma simultanea.
Por eso, la multilinealidad tiene que entenderse como la
concurrencia de varios planos de enunciacién, asi como de varios
niveles narrativos. Para la opcion de que sean los actores quienes
pasan a ser arboles, tendriamos: la enunciaciéon del relato (el
discurso corporal de los mimos) y la enunciaciéon de la narracion
(Ia obra mostrando sus propios artificios al convertir a los actores
de hombres a arboles).

Por ltimo, en el ejemplo citado tenemos otro claro momento de
autoevidencia: en el tltimo parrafo se aclara que durante el tiempo
que dura la escena se ve a dos madres evocando el embarazo,
parto, etc. Acd ya no podemos tener dudas de que esta segunda
accioén, ocurrida en simultaneo a la caza, no comparte con aquella
ni un tiempo ni un espacio. Se trata de una acotacion que hace la
misma obra, tal como cuando en una pelicula muda se intercala
un cartel explicativo. Esta accién en los laterales introduce una
tercera linea significante que no es otra cosa mas que un indice
que senala, que comenta. El texto dice: “realizan muy lentamente
un recorrido de acciones a través de las cuales podemos ‘ver’...”

y no dice: “sus madres, angustiadas al ver peligrar la vida de sus
hijos, recuerdan cémo los trajeron al mundo”. Si esto fuera asi,
estariamos hablando de un caso muy distinto, de simultaneidad

a nivel narrativo. Por lo tanto, vemos que esta dimension de la
simultaneidad —tal como lo menciona Victor— puede referirse tanto
a la coexistencia de varios niveles narrativos a la vez, donde varias
cosas distantes en el tiempo y en el espacio suceden en simultaneo,
como a la superposicion de elementos de la historia contada, con
otros propios de la obra como tal.

El recurso puede ser siempre el mismo: dos nticleos de acciéon

sucediendo en planos espaciales diferentes (para el caso: centro
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fondo para los kloketen obligados a cazar, y frente lateral para las
madres dando a luz), con una dinamica diferente (en este caso:
una velocidad normal para la escena central y una velocidad lenta
para la secundaria), y hasta con una iluminacion diferente, etc.
Pero la resultante no serd siempre la misma, y eso es porque en

el recurso no reside la dramaturgia. La produccién de sentido no
proviene de estos elementos técnicos, sino de un plus: su peculiar

combinacion. (Posadas, 2016)".

Me parece que el comentario precedente consigue comunicar la idea de la
dramaturgia en el Mimo como modulacién dindmica de las materias discursivas
y narrativas de la accién.

Esta reflexion de Marina muestra que todos los elementos organizadores
de la corporeidad que integran el cuadro sindptico del intervalo V.19,
considerados en forma aislada, no son mas que “elementos técnicos”. Lo que
construye dramaturgia es el modo y la forma en que estos recursos se combinan

y se modulan (“su peculiar combinacién”).

158 Posadas, M.E. (2016). Cuaderno de notas de las reuniones del Grupo de Estudio sobre
Dramaturgias de la accién, durante 2016.

159 Ver en V.1- La construccion dramaturgica, el cuadro Elementos organizadores de la
corporeidad.
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ANEXO I

El despertar de un Kloketen
Por Pablo Abarca

Pablo es un_joven mimo chileno y uno de los 16 integrantes del elenco de 2014.

Comparte sus reflexiones y nos brinda una idea de lo vivido durante esta aventura cocreativa.

Conoci el trabajo de Victor Hernando por medio de Leopoldo Martinez,
maestro chileno que nutri6 mis primeros afios de formacién en el arte del Mimo.

En esos afios, tuve acceso a la revista Movimimo, creada y editada por
Victor, desde 1979. Recuerdo la claridad con la que abordaba aspectos de la
historia, la practica y la técnica del Mimo, de una manera que por fin lograba
interesarme.

En 2010, luego de cruzar algunas palabras en el Primer Encuentro
Chileno-Argentino de Mimo, realizado en Santiago de Chile por nuestra
organizaciéon Mimos de Chile, no dudé en comenzar una comunicacién que
contintia hasta hoy.

Escribir respecto de mi proceso dentro de la creacién y presentacion de
Kloketen me parecié un enorme desafio, pero, al mismo tiempo, me atrajo la
posibilidad de recordar el exigente trabajo efectuado por todos los integrantes, y
que diera cuerpo a este mimodrama inclasificable.

Al recibir la invitacion a integrar el elenco de Aloketen, me asusté al saber
lo arriesgado y ambicioso de la propuesta. Debiamos preparar un montaje
teatral con un elenco disgregado en dos paises: Chile y Argentina, y recién
nos reuniriamos a tan solo tres dias del estreno. Creo que fue el vértigo que
me generaba la idea lo que me llevé a no dudar ni un segundo en sumarme al
proyecto.

El “elenco chileno” estaba constituido por nueve estudiantes de la Escuela
Internacional de Mimo Contemporanco y Teatro Corporal Escenalisica, con
sede en Santiago, mientras que de los seis integrantes del grupo trasandino tres
eran alumnos de la Escuela Argentina de Mimo de Angel Elizondo, y el resto de
otras procedencias reunidos por Movimimo Teatro del Cuerpo.

El primer momento estuvo dirigido por Ricardo Gaete, con una fuerte
base en el Mimo Corporeo de Decroux y que, al haberse formado también con

Elizondo, nos transmitia constantemente la idea de un Mimo de accién.
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Aunque el entrenamiento basado en la técnica de Decroux me permitié
descubrir infinidad de posibilidades de movimiento, también me arroj6 a un
torbellino de interrogantes y dificultades.

Aquella idea de realizar un montaje compuesto unicamente de acciones
individuales y colectivas podria resultarme agobiante.

Durante los ensayos, estaba constantemente pendiente de no incurrir en
la vaguedad del movimiento sin propdsito, me situaba en un estado de sobrealerta,
convirtiéendome en mi propio observador externo que verificaba no realizar
nada que fuese @eno a la accion. Esto, por supuesto, bloqueaba cualquier
posibilidad creativa auténtica. Me esmeraba por ejecutar correctamente lo
que intuia se me solicitaba, sin tener nunca la certeza de aquello. Prestaba
excesiva atencion a la forma, incurria constantemente en estados de apnea
en las inmovilidades, me mareaba y, probablemente, mi tan ductil y estilizada
propuesta no lograba impacto alguno en quien me veia.

Al mismo tiempo, conforme avanzaban los ensayos, comencé a
sumergirme en un aburrimiento respecto de la estructura de acciones.
Habiamos encontrado varios de los que serian nuestros guiones de acciones
durante la obra. Sin embargo, la idea de reiterarlas una y otra vez hasta fijarlas,
y volver a repetirlas, no me generaba interés. Sentia el deseo imperioso de
pasar a la siguiente escena y poder volver a la vivencia de la improvisaciéon y la
creacion, que era lo que me aportaba mayor emocion y excitacion. Encontraba
que al repetir las secuencias de acciones,estas iban muriendo y perdiendo la
vitalidad del primer momento cuando nacieron.

Conforme 1tbamos avanzando en aquel proceso de trabajo, mi mente
y percepeiodn se fueron abriendo. Comencé a reconocer ciertos principios que
sustentaban una idea diferente de Mimo. Estos principios se comportaban
como grandes premisas indagatorias a partir de las cuales poder explorar e
investigar una forma de lenguaje que en ningin momento constituian reglas
estrictas de ejecucion a reproducir por imitacion, sino algo mucho mas amplio y
aprehensible a nivel personal.

Ingenuamente habia confundido la estructura y los principios de Mimo
con una maqueta estéril y petrificada.

A partir de ahi, encontré la posibilidad de estudiarme en cada ensayo a
través de un proceso de autoobservacion y de decision frente a las propuestas
escénicas. Cada partitura de acciones estaba marcada por cierto tipo de
dinamoritmo, tensién muscular, lineas del cuerpo, motor principal, etc. La

decision sobre como encarnar cada uno de estos aspectos estaba en mis manos
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y, en general, en todo mi cuerpo. Era yo mismo el encargado de delinear los
parametros y posibilidades corporales para cada accién propuesta.

También, la investigacién de parte de la vida, la historia, los cantos y
todo aquello que nos permitia hacernos una idea de la cotidianeidad y de la
cosmologia del pueblo selknam nos permitié que el montaje no fuera una cascara
vacia.

Surgieron seres mitologicos para la fiesta del Hain, criaturas divinas que
formaban parte del rito, y que todos debiamos personificar y construir a nivel
corporal sin importar cual fuese el “papel” que finalmente cada uno fuera a
interpretar.

De este modo, cada intérprete conocia la obra en su totalidad desde
la composicién corporal, incluso algunos fueron capaces de representar
tres personajes durante los ensayos aun asumiendo que podria ser que no
interpretaran ninguno de ellos en la puesta definitiva.

Esto fue configurando una idea del elenco como un solo cuerpo que
accionaba en pos de un objetivo colectivo. Es aqui donde surge una de las
primeras revelaciones de esta vivencia: el hecho de ser parte de una experiencia
de Mimo colectivo cambié mi percepcion sobre el espectro de posibilidades de
nuestro arte. La idea de un mimo técnico daba un paso al costado para abrir
camino a un mimo activo, dinamico y mas organico que se nutre de la propia
naturaleza de la accién y del didlogo corporal de los intérpretes.

En Chile, junto con Ricardo, habiamos logrado componer gran parte
del cuerpo total de escenas que constituian Kloketen y que, dada su naturaleza,
otorgaban la oportunidad de ser habitadas y protagonizadas también por
nuestros compafieros en Argentina. Compartiamos el lenguaje comin del Mimo
como arte de accion, lo cual nos daba cierta confianza en el contexto colectivo
del hacer. Cada quien tenia las facultades y condiciones plenas para poder entrar
en el juego del didlogo corporal y colectivo desde sus particularidades.

Fue asi que comencé a experimentar la sensaciéon de que lo que me iba
sucediendo no tenia que ver unicamente con mi desempeilo personal, sino
que se iba configurando en aquello que acontecia en el entre nosotros: un
enorme desafio que forzaba nuestras mentes y cuerpos a superar la mera forma
estilistica para zambullirnos en la basqueda de aquella accion vital y organica
que pretendiamos.

Sin duda alguna, uno de los puntos mas interesantes de dicha experiencia
fue conocer el trabajo desde la direccién de Victor y su busqueda de un Mumo

dindmico. Y es que, durante el proceso de estructuracion de las escenas, Victor
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privilegi6 lo que acontecia en la accién misma, entregandote imagenes no
centradas en la emocion, sino para encontrar la composicién y la dinamica mas
adecuada a la situacion que se estaba desarrollando en escena (remitiéndonos
ala fabula que queriamos contar), y todo aquello con confianza plena en la
btsqueda y logro personal de cada intérprete.

Asi fue que me encontré con una direcciéon con un foco puesto mas en
la composicion espacial de los cuerpos, las lineas de fuerza entre ellos, las
tensiones, oposiciones, jerarquias y centros de interés y, en general, en torno al
dialogo corporal en busca de hacer creibles las acciones que se suscitaban.

Al estar familiarizados todos los intérpretes con la partitura de acciones
y la disposicion espacial de los demas companeros, emergia una especie de
energia vital que se plasmaba en el desarrollo ligado de cada cuadro, y en donde
cada uno de nosotros permanecia todo el tiempo en escena. Esta permanencia
nos hacia estar también en un estado de activacion y disposiciéon permanente.
Nos encontrabamos cada uno accionando en el espacio y en relaciéon con
otros, alternando entre el foco de atencion y relevancia segin la composicion
de la escena y del momento, pero todos con posibilidades de ser sujetos
potencialmente observables por el pablico.

He aqui otro punto interesante, la mayor parte de los actores
permaneciamos accionando en escena todo el tiempo (ya sea con microacciones
y en niveles bajos, por ejemplo, destripando un pescado o fabricando alguna
vasija con greda). Aquello brindaba multiples posibilidades al espectador para
seleccionar donde fijar su atencion, o dividirla para enfocarse ocasionalmente
en uno u otro detalle. Sumado a esto, la obra se enriquecia al contar con
multiples tramas de acciones en diferentes “niveles” de importancia, pero
complementarias todas en la consecucién de una imagen total.

De esta manera, se podia ver al “pueblo selknam” realizando sus tareas
cotidianas al fondo, mientras dos madres jévenes, a ambos costados de la
escena, daban a luz simbolicamente. Mientras tanto, dos jovenes kloketen daban
comienzo al rito del paso a la adultez cazando al centro del escenario.

De pronto pude entender, a partir de la experiencia real, lo que Victor
decia en uno de sus escritos respecto a la estructura de red, dindmica y polisémica de los
lenguajes corporales.

Estoy seguro de que es posible reiterar la experiencia de trabajo, con los
mismos principios que sustentaron nuestro hacer de modo de alcanzar niveles
mayores de profundidad a nivel de investigacién y bisqueda interpretativa

teniendo como vehiculo la accion corporal dentro de la dinamica colectiva,
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aspecto en el cual no pudimos indagar mayormente por la falta de mas tiempo
de conocimiento y trabajo.

No obstante, Kloketen se constituy6 para mi en una experiencia iniciatica en
el arte y en muchos otros niveles.

Tal como el paso a la adultez del joven kloketen, un ser activo dentro de
su propia comunidad, asi mismo fue que cai en mi propio rito iniciatico, ain
sin saberlo en dicho momento. Tiempo después me daria cuenta de que era yo
mismo quien comenzaba sus primeros pasos en la bisqueda de un desarrollo
interpretativo personal y profundo, enfrentado a mis propias limitantes y
comodidades.

El rito atin continua.
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Mimo Dingmico se inicia con una brevisima
resena sobre el surgimiento v la difusion, pro-
mediando el siglo XX, de lo que hoy conocemaos
como Mimo, Luege, amplia la informacidn sobre
otros importantes pioneros provenientes de
distintas provincias de nuestro pais y sobre
nuevos cultores del género que habian gquedado
afuera del panorama sobre Argentina reflejado
en Mimografios de 1996,

Lo que sigue, Para pensar en un Mimo featral,
son algunas preguntas que tratan de armar &l
eterno rompecabezas que nos plantea el Mimo.
Para terminar, los cuatre capitulos con los
termas que justifican esta publicocidn: Drama-
turgios del Mimo, en donde se repasan las notas
particulares del proceso creativo en un teatro
corporal. El Mime dindmico, que da fitulo a este
libro ¥ en el que se desarrollan las dimeansiones
dramatirgicas de la accidn. Un ejemplo de
construccién dramatirgica a partir del mimo-
drama Kloketen inspirado en un rito de pasaje
del pueblo selknam de Tierra del Fuego en El
trabajo corporol-drematirgico a partir de la
experiencia Kloketen y, finalmente, el relato de
U puesta en escena an El Mimo al encuentro de
ritos, mitos y leyendas de los pueblos origina-
rios de América. Seis apéndices y dos anexos
amplion la informacién sobre varios de los
termas fratados,

ECSTORRAL Instfutn hing ional Mineseto gt Cltn
IHTaatrs ched Teatra Argerting
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