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INTRODUCCION

LAS FAUCES DE LA BESTIA

s verdad sabida que los
derechos son conquistas
alcanzadas por los seres hu-
manos en el duro y extenso
recorrido historico en busca

de mejores condiciones de
existencia. Duro, extenso
y zigzagueante recorrido, podriamos agregar,
porque a menudo la memoria registra funestos
repliegues de los progresos logrados. Las Gltimas
dos altimas décadas del siglo pasado y los escasos
afios que han transcurrido del nuevo son un
buen ejemplo de lo que afirmamos. El arrolla-
dor adelanto cientifico y tecnologico sobre el
que se articul6 la globalizacién auguraba, por
lo menos en los calculos de los predicadores de
ilusiones més optimistas, formidables avances
en la calidad de vida de las personas y, como
resultado, el advenimiento de afios venturosos
para toda la civilizacion. Pero la prediccién falld
y las mayores riquezas generadas en ese tiempo
de modernizacién acelerada lejos de democra-
tizarse se concentraron. Mas que nunca. Y de
ese modo, mientras los grupos econdémicos y
sociales mas fuertes prosperaban en progresion
geométrica, ellos si optimizando su situacion
existencial, muchos otros millones de individuos
ingresaban de lleno en la pobreza mas absoluta
y la mutilacién de sus derechos. Logros como
la estabilidad ocupacional, las ocho horas de

trabajo o los sueldos dignos, que parecian ad-

quiridos en forma definitiva, fueron barridos o
desconocidos sin contemplacion. Eso todavia es
asi, sobre todo en aquellos espacios sociales de
la tierra mas indefensos. Un mundo dominado
por el culto a la mercancia y el afan faraénico
de lucro -y éste en el que vivimos tiene marcas
intensas de ese estigma-, es un mundo donde los
flamantes Shylock, asociados ahora en corpo-
raciones insaciables que controlan las finanzas
y la economia del planeta, no cesan ni un dia
de pedir su libra de carne a los desamparados
por el poder, a los que viven de su trabajo. Y asi
seguira siendo mientras nadie los cuestione o
les oponga resistencia.

Como tantas otras personas que viven de su
trabajo, los autores son también en el mundo un
sector que sufre estas asechanzas de las plutocra-
clas econdmicas o de sus socios en las industrias
donde la creacién permite hacer negocios. Es
cierto que para los autores, estos intentos de
desapoderarlos de sus derechos no es nuevo. Con
las primeras normas relacionadas al derecho de
creacion, aprobadas luego de la invencién por
Gutemberg de la imprenta de tipos méviles (hace
unos 500 afios y en plena revolucién industrial),
surgen las primeras distorsiones a la potestad
natural del autor sobre su obra. Los duefos
de ellas no eran los propios autores sino los
impresores que habian impulsado ese tipo de
regulacion legal para proteger sus inversiones.
Hubo que esperar hasta el siglo XVII, con la Re-




volucion Francesa, de cuya concepcion juridica
es tributaria nuestra legislacion, para que el autor
tuviera una auténtica proteccion en el derecho.
Aquel esquema del tiempo de Gutemberg, aun-
que perfeccionado por el peso de la experiencia,
sigue siendo en lo fundamental el que se intenta
aplicar hoy contra los autores. Los imprenteros
de ayer son las corporaciones de hoy que, bajo
el pretexto de defender sus inversiones, intentan
despojar al creador de sus derechos para poder
negociar libremente sus obras en el mercado.
Libremente quiere decir sin reconocer los atri-
butos patrimoniales y morales que el derecho le
concede al autor.

Alguna vez lo hemos dicho en esta revista:
una de las vias por donde se intenta desconocer
las conquistas logradas por el autor en el derecho
napoleoénico o latino es el sistema del copyright.
Este es un conjunto de normas tipicas del de-
recho anglosajén, que tienden en lo esencial a
regular la explotacién comercial de las obras.
En cambio, la concepcidn juridica latina, sin
desatender los procesos de comercializacion,
pone el acento en la protecciéon de los derechos
subjetivos del autor. En los paises donde rige
el copyright (que son los de tradicién juridica
basada en el common law, como el Reino Uni-
do, Estados Unidos, etc), ese sistema se utiliza
-por la amplitud que tienen sus objetos de
proteccioén- para amparar derechos originados
en actividades industriales o empresariales que
no tienen naturaleza autoral, como las que rea-
lizan los productores de grabaciones sonoras y
de filmes, los organismos de radiodifusién, las
empresas de distribucion de programas por cable
y los editores de obras impresas.

Y como bien dice la doctora Delia Lipszyc,

en una entrevista que le realiz6 Salvador “Pocho”

Ottobre en su libro Elogio del autor, ambos
sistemas no son equivalentes, sino basicamente
distintos, sobre todo en materia de medios audio-
visuales y por efecto de la llamada categoria de
los works made for hire, que son las obras encar-
gadas por un productor para formar parte de un
trabajo colectivo, cinematografico o audiovisual.
En estos casos, el productor es el titular origina-
rio del derecho de autor y el copyrightle confiere
la calidad de autor, mientras que el realizador o
guionista es un simple asalariado. La Argentina,
cuya legislacion ha sido exhibida siempre como
uno de los ejemplos mas acabados de defensa
del derecho de autor, no ha sido sin embargo
inmune a algunos intentos de transgredir esas
conquistas con rango constitucional. Guionistas
que, convocados por productores que tienen una
“idea”, deben ceder parte de sus derechos -otros
ni figuran-, escritores de cine que transmiten los
suyos a corporaciones que luego las venden a
montos multimillonarios al extranjero sin darles
nada o casi nada en devolucién, y muchos otros
episodios de naturaleza similar, son la demostra-
ci6n de que los partidarios del copyright también
pretenden hacer aca su agosto.

En una etapa donde el desarrollo gigantesco
de Internet ha dado lugar a formas de transgre-
s16n de los derechos de autor antes desconocidas
(como la pirateria a escala universal, por ejemplo),
circunscribir a esas solas asechanzas mencionadas
el universo de fend6menos que se suscitan en torno
al tema pareceria, por lo menos, insufuciente. Y
es asi. En el nimero 2 de la revista Florencio se
analizo en parte ese topico en el articulo Internet
y los derechos de autor. Con esa puntual referencia,
destinada a quienes la quieran consultar, y la
promesa a futuro de encarar un trabajo de mayor

envergadura sobre las problemas que afronta el




derecho de autor en el ambito virtual, la segunda
edicion de Cuadernos de Florencio se aboca a la
primera de las preocupaciones expuestas en dos
notas elocuentes de su sumario: £/ derecho moral
del autor, escrita por German Gutiérrez, y E/
autor como fusible, que pertenece a Ismael “Paco”
Hase. El texto mencionado en primer término
pasa revista a un fallo ejemplar de la sala E de la
Camara Nacional en lo Civil del 2001 que le da
la razén a Argentores en un un juicio donde se
solicita el reconocimiento de un derecho moral
vulnerado. El valor de la sentencia evocada, en-
tre otros, es el de poner en claro cuales son los
mecanismos a través de los cuales la corporaciéon
demandada intenta desconocer sus obligaciones.
Y, en ese sentido, sirve de guia jurisprudencial
para tener en cuenta en casos similares.

Por su parte Hase, expone en un anélisis
breve, pero claro y contundente, la paulatina
disolucién a que fue sometida la antigua y
respetada figura del autor en la televisién para
transformarla en la de un mero ejecutor de las
“ideas” del productor. El conocido creador de
La bonita pdgina ejemplifica esa metamorfosis
citando incluso parrafos de un contrato modelo
en el medio, que prueba hasta qué punto algunos
productores constituyen en la television verda-
deros zares con facultad para apropiarse de los
derechos de los autores y rescindir arbitrariamen-
te cualquier convenio firmado con un guionista.
Las otras cinco notas del namero incursionan en
otros aspectos no menos atrayentes, aunque no
legales o juridicos, del papel del autor en las de-
mas areas de trabajo protegidas por Argentores:
cine, radio y teatro, que en esta edicidn invierten
su orden de aparicién en el sumario.

Graciela Maglie en su trabajo ;Para qué sirve

un guionista? polemiza sutilmente con aquellos

que, bajo el efecto de una posicidn radical, niegan
el caracter necesario del guion y subalternizan el
trabajo de los escritores de cine reduciéndolo a
una mera funcién atil para la planificacién de
una pelicula. Con abundancia de argumentos, y
sin dejar de aceptar que la entidad del guionista
es escurridiza, explica por qué cree que, mas alla
de algunas experiencias singulares y aisladas, el
cine no puede prescindir del guidn. Fuera de este
tema, la autora aflade otros dos mucho interés a
su nota: el rol del guionista en el documental y el
que desempefia como autor y titular de derechos.
En el segmento dedicado a la radio, Victor Aga
recuerda en Un género que merece ser retomado los
grandes nombres que transitaron la época de oro
del radioteatro y subraya que el esfuerzo por sacar
a la ficcion radial del estado de terapia intensiva
en que se encuentra requiere encontrar “cémpli-
ces” econémicos. En consonancia con esta idea,
y complementandola, Mabel Loisi puntualiza
en Asignaturas pendientes algunas de las tareas
de caracter pedagbgico y de mejoramiento de
la situacion arancelaria de los autores que debe
impulsar el Consejo Profesional de Radio.

El sexto de los escritos, en este caso dedica-
do al teatro, es Algunas fronteras en el cielo, una
ponencia presentada por Mauricio Kartun en
el Xl Encuentro Internacional de Escritores,
CONARTE, realizado en 2006 en la ciudad de
Monterrey, estado de Nuevo Ledn, México. El
autor de E/ nifio argentino describe en sus paginas
el territorio incierto e inefable en el que se mueve
el texto teatral. En un estilo cargado de iméagenes,
Kartun delimita primero el campo propio del
texto y lo coloca en un espacio que, segtin dice,
estd siempre comprimido y cuestionado por
sus potencias vecinas: la narrativa y la actividad

escénica. Agrega que la dramaturgia es, como la




poesia, concentracioén de lenguaje y disposicion
musical, y via para contar una conciencia desde
los acontecimientos, al revés de la novela que
cuenta acontecimientos desde una conciencia. Y
que, volcada a la representacion, lo que intenta
finalmente es colonizar un Gltimo territorio:
la cabeza del espectador, victima propicia de
ese ritual.

El ultimo articulo es de Roberto Perinelli
y aborda un asunto poco frecuentado pero no
menos relevante en la vida del autor: su relacién
con la criica. Para lo cual focaliza su mirada en
un caso particular y paradigmatico de ese vin-
culo siempre tan poco apacible entre aquellos
que escriben teatro y quienes los juzgan: el de
Armando Discépolo, seguramente el mayor de
nuestros dramaturgos y a la vez uno de los mas
vapuleados por algunos criticos de su época.
Perinelli, en este estudio ya publicado en el nt-
mero 31 de la revista digital del Celcit pero que
por su importancia nos parecié merecia llegar
al soporte grafico, arriesga una inquietante tesis:
que esa desgastante y enojosa relacién con los
comentaristas de teatro influyo en la decision de
Discépolo de dejar de escribir después de estrenar
Relojero, en 1934.

El conjunto de los textos reunidos en este
Cuadernos de Florencio niimero dos se agrupan
bajo el titulo de E/ autor en su laberinto. Rea-

lidades, asechos y desafios en el horizonte de una

profesion amenazada. Cualquier laberinto, y no
solo el del general aludido por Gabriel Garcia
Marquez, es un lugar formado por intrincados
caminos que son trazados con el fin de que
quien esta dentro de € se confunda y no pueda
acertar con la salida. Como en el laberinto de
Creta, sus itinerarios pueden llevar tanto a la
luz de la desembocadura como al encuentro
del famoso Minotauro, que lo devora todo. Los
autores y sus derechos estan siendo sometidos
en la actualidad a un duro asedio por parte de
quienes se quieren quedar con la parte del le6n
de ese tesoro inagotable que es la creacion artis-
tica, pero no estan solos. Detrés de ellos estd una
sociedad como Argentores y una jurisprudencia
que los defiende. Por eso, que ese acoso contintie
y avance sobre nuevos espacios depende en gran
medida de lo que hagan los propios autores,
como dice Hase. En las aguas del consentimiento
a las irregularidades conocidas puede naufragar
cualquier intento de rechazo a ese asedio. Se sabe
que la batalla es dificil, como lo es toda batalla
verdadera. Y que frente a ese reto cada uno es
libre pero no inocente de decidir lo que quiere:
defender con conciencia sus propios derechos o
entregarse en las fauces de la bestia. Z

EL EDITOR




JUuRiDICAS

UN FALLO PARA RECORDAR

EL AutoR Y su DERecHO MORAL

Por Germdn Gutiérrez*

1 derecho moral es el aspec-
to del derecho intelectual
que concierne a la tutela de
la personalidad del autor

como creador y concierne

ademas a la defensa de la

obra considerada en si mis-
ma como un bien. Toda obra de arte o de litera-
tura es una emanacién directa, una creacién de
la personalidad del autor, y es precisamente por
esta manifestacion exterior como el autor hace
aparecer su genio particular, su personalidad
excepcional. Existe para cada uno un derecho
primordial, como lo es el de expresar el pensa-
miento bajo una forma original que nadie tiene
derecho a apropiarse o de modificar.

El principio fundamental que rige toda la
materia del derecho moral del autor es el de la
libertad de pensamiento como condicién previa
e indispensable para la existencia de la creacion
intelectual y de los derechos que derivan de la
misma. Esa libertad que tiene el autor de pensar
o de crear es uno de los aspectos de la libertad
humana, un atributo del espiritu humano. Sin
libertad de pensamiento no se adelantaran las
artes ni los conocimientos Utiles, sostenia Ma-
riano Moreno en su famoso articulo sobre la
libertad de escribir.

Si bien las facultades que otorga el derecho
moral al autor son diversas y variada su manera
de ejercerla, existe una obligatoriedad del usuario

a mencionar el nombre del autor cada vez que
una obra se comunica al pablico general. Este
aspecto qued6 claramente expresado en el fallo
dictado el 20 de junio de 2001 por la Sala E
de la Camara Nacional en lo Civil en el juicio
Argentores versus Telearte S.A. Empresa de Radlio y
Television. En esa causa, la Sala E, integrada por
los jueces Mario P. Calatayud, Juan C.G. Dupuis
y Osvaldo D. Miras, emitié sentencia en un
tema de derecho moral (Omisién del autor en la
repeticién de un programa televisivo) haciendo
lugar al reclamo del demandante, un guionista
de television que en este caso fue representado
por Argentores. Analicemos un poco la causa y la
fundamentacién de los jueces porque tiene con-
ceptos que son realmente dignos de recordar.
El fallo de la Camara E se produjo en respuesta
a la apelacién que interpuso Argentores al cono-
cerse la sentencia previa de un juez que desconocia
los derechos del guionista. Ese magistrado decia
que la actora (Argentores) no habia logrado
acreditar que la tarea encomendada al guionista
se refiriera a la obra en cuestién, frente a lo cual
desestimé la demanda impetrada e impuso a la
perdedora el pago de las costas del juicio. El au-
tor perjudicado por Telearte tenia firmado con
esta empresa un contrato por el cual se obligaba
a escribir para ella un guién semanal como mi-

nimo destinado a un programa televisivo en tira

* German Gutiérrez. Asesor legal de Argentores.




diaria de una duracién de hasta 60 minutos cada
capitulo y cuyo titulo seria determinado oportu-
namente por el canal, dejandose constancia que
los guiones se realizarian sobre la base de una
idea original de otra persona.

El contrato fijaba como tiempo de duracién
desde el 15 de diciembre de 1994 hasta el 15 de
marzo de 1995 y dejaba abierta la posibilidad
de ser prorrogado por periodos trimestrales
hasta el 31 de diciembre de 1995. En concepto
de contraprestacion por la labor comprometida,
el canal se obligaba a abonarle al guionista una
suma determinada por libro entregado y apro-
bado. Dentro de dicha suma estaba incluida
lo que pudiera corresponderle a ese autor por
las repeticiones que en forma parcial o total se
hicieran del programa, ya sea en el interior o el
exterior del pais, quedando establecido que la
entidad pagaria por esas repeticiones el arancel
minimo que estipula para esos casos la Asocia-
ci6n Argentina de Autores. En otra clausula, el
canal aclaraba que seria el inico titular respecto
del programa, con todos los derechos que ello
implica y que por lo tanto podia cederlo a un
tercero sin que eso originara beneficio alguno
para el guionista.

En un convenio posterior del 12 de abril de
1995 se modificé la clausula que fijaba la remu-
neracién cambiandola por otra y aclarando que
regiria desde el 16 de abril de 1995. En ese texto,
se afirmaba también que como el programa seria
realizado por un grupo de guionistas correspon-
deria al autor contratado en primer término solo
el arancel indicado respecto inicamente de los
guiones efectivamente realizados por él.

El doctor Calatayud, que fue quien fun-
dament6 el voto de la Sala E, sostuvo que, al

revés de lo dicho por el magistrado de primera

instancia, quedaba debidamente acreditado que
el guionista demandante era uno de los auores
de la obra televisiva en cuestion. Eso, porque lo
habia reconocido expresamente la entidad de-
mandada y porque asi surgia de otros elementos
incorporados al expediente. Y al respecto citaba
las conclusiones de la pericia contable que habia
realizado una contadora de apellido Giadice en
los libros de Argentores, donde qued6 debida-
mente registrado que el autor habia obtenido
ingresos en concepto de derechos econdémicos de
autor por la utilizacion televisiva de su obra.
Fijada esta circunstancia, Calatayud comen-
taba luego que la constancia en el contrato
de que la idea original del guién pertenecia a
otra persona no constituia un obstaculo para
la procedencia de la demanda. Y en apoyo a
esta opinidn, citaba el voto del doctor Marcelo
Padilla -su antecesor en esa sala- que decia en
otro fallo: “Es bien sabido que, en el orden de
la tutela de los derechos de autor, la simple
idea, como tal, no constituye atin la obra ob-
jeto del resguardo legal, toda vez que falta la
realizacion, la forma concreta, la estructura,
s6lo ‘la obra’, es decir, la idea en cierto modo
encarnada, es protegible desde el punto de vista
de nuestro régimen imperante (Ley 11723). La
idea en si, sin una representacién sensible, no
posee una forma definida, no es suficientemente
individualizable ni identificable para poder ser
vinculada a pretensiones de caracter legal...Por
tanto, quedan fuera de la tutela de los derechos
de autor las creaciones que no tienen un destino
representativo. La obra es pensamiento formado
y pensamiento exteriorizado. La obra, insisto,
debe constituir un producto concreto, que pue-
da vivir con vida autonémica y sea idénea para

ser hecho publica y reproducida...Una abstracta
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ideacion que no sea traducible en forma concreta
y determinada no puede ser objeto de tutela. Es
necesario que el requisito de la concrecion de la
expresion deba manifestarse también en las obras
inéditas (conforme a De Sanctis, voz “Autore”,
en Enciclopedia del Diritto, tomo 1V, pagina 38).
En suma, no es tutelable la realidad material en
la cual se ha inspirado o de la cual el autor ha
hecho objeto de su expresion, porque esa realidad
no ha sido creada por él. En una oportunidad
anterior sostuve, a este proposito, que el legisla-
dor protege s6lo el modo de expresién, dejando
dentro del dominio publico la idea, la cual si
integra el fondo coman de la humanidad.”

Calatayud afirmaba luego que otros especia-
listas, como Delia Lipszyc en Derecho de autor y
derechos conexos, sostenian, en coincidencia con
el criterio antes citado, que el derecho de autor
esta destinado a proteger la forma representati-
va, la exteriorizacidén de su desarrollo en obras
concretas aptas para ser reproducidas, represen-
tadas, ejecutadas, exhibidas, radiodifundidas,
etc, segiin el género al cual pertenezcan, y a
regular su utilizacién, mas no la idea originaria,
que no son obras, sin que sobre ellas se pueda
adquirir derecho intelectual alguno. Calatayud
agregaba que, a pesar del hecho de pertenecer la
idea original a un tercero, la ley de Propiedad
Intelectual ampara al que dio forma a esa idea,
considerado el verdadero autor. Y que en tal
sentido, al proceder Telearte a repetir la obra te-
levisiva del guionista en cuestién sin mencionar
su nombre violaba sus derechos morales de autor
y hacian absolutamente pertinente el reclamo
de Argentores.

En tal sentido, seguia razonando dicho juez,
atn cuando el guionista hubiese enajenado el

fruto de su creacién a Telearte, conservaba su

derecho -entre otros- a ser mencionado por su
nombre o0 seudénimo como autor (articulo 52
de laley 11723). Eso lo habia decidido la misma
sala E en un fallo del 26 de diciembre de 1980
(con el voto del doctor Lloveras), al resolver
que incluso en las hipétesis en que el autor
haya cedido en forma exclusiva los derechos
para publicar sus obras, conserva el derecho
moral que le es inherente a la parternidad de
ellas y que le permite exigir la mencién de su
nombre o seudénimo. Del mismo modo, y con
el esclarecedor voto del doctor Greco, la sala G
también habia distinguido, en un fallo del 14
octubre de 1993, dos derechos que no debian
ser confundidos: uno, el del dominio sobre el
soporte fisico o material de la obra, que por
estar en el comercio puede ser enajenado; otro,
el del derecho moral del autor, que no puede ser
transmitido y no requiere reserva especial alguna
para que se mantenga en cabeza del autor o del
artista. Abundando en la evocaciéon de otras
sentencias, Calatayud citaba el voto del doctor
Zannoni, quien, como integrante de la sala A
de la Camara Nacional Civil, advertia que la
enajenacion de la obra por parte del autor y la
obtencién por ello de un beneficio econémico
no le impide seguir gozando de un derecho de
orden extrapatrimonial, pues la ley continda
protegiendo la creatividad y originalidad de
aquella y le confiere al autor el derecho erga
omnes a que se lo reconozca como tal.

En el fallo que hemos analizado, los funda-
mentos desarrollados por el doctor Calatayud
fueron apoyados con el voto de los jueces Du-
puis y Miras, que votaron en el mismo sentido.
Habria que decir ademas que, a la existencia de
una importante jurisprudencia en respaldo del

derecho moral, se le suma una alta coinciden-
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cia de la doctrina con este criterio. Satanowsky
comenta que en caso de cesién, enajenacién o
transmision a cualquier titulo, el adquirente esta
obligado a mencionar el nombre o seudénimo
del autor. Esta obligacion esta consagrada por la
“retvindicacién” de paternidad que puede siem-
pre invocar el creador intelectual y que se funda
en la circunstancia de que el derecho moral esta
fuera del comercio y su transmision esta vedada.
Salvat, a su vez, afirma que el derecho moral,
ademas de velar por el resguardo de la obra,
se pone en movimiento cuando el adquirente
intenta suprimir el nombre o seudéonimo del
autor. En tanto Borda lo considera un derecho
de naturaleza extrapatrimonial, que se vincula
con la personalidad misma del hombre y es, por
lo tanto, intransmisible e imprescriptible.

Por nuestra parte, sostenemos que el derecho
de hacer conocer la obra con el nombre del autor
constituye una de las maximas garantias de las
que goza el creador. Todo autor tiene el derecho
de exigir el mantenimiento de su nombre en cada
uno de los distintos usos que haya autorizado de
su obra. Lo mismo ocurre con los derechos de
los adaptadores, traductores, etc, es decir, cada
participante en la creacién intelectual goza del
derecho moral.

Como correlato de lo expuesto también

resulta oportuno resaltar que el autor goza,
ademas, del derecho a imponer que su nombre
no sea dado a conocer, o sea, a dejar la obra
an6nima o bien el de modificar su nombre por
un seudénimo. El seudénimo, como tal, es la
designacion elegida por el autor para ocultar el
verdadero nombre, pero desempefa la funcion
de éste para individualizar la obra.

El derecho del autor a no firmar la obra,
es decir a publicarla como creacién anénima,
surge también de las facultades absolutas
que el mismo tiene sobre su obra. Diversas
circunstancias puede existir para que el autor
decida ocultar su personalidad o nombre, pero
ninguna de ellas disminuira la proteccién que
corresponde a la obra intelectual y menos atin
que desaparezca. Por altimo, debemos aclarar
que, en cualquier momento, el autor que oculta
su personalidad tras un seudénimo, o que lo
reserva dando a conocer su obra de manera ané-
nima, tiene el derecho a develar su nombre, a
hacerlo conocer. El fallo que hemos comentado
ha receptado correctamente la teoria sobre el
derecho moral de autor. Y es una guia que que
puede orientar eficazmente a cualquier lector
en cuanto a la entera proteccion de los derechos
de los creadores. 4
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TELEVISION

UNA PERVERSA MODALIDAD

EL AUTOR COMO FUSIBLE

Por Lsmael «Paco» Hase*

n mayor o menor grado,
todos los seres humanos
tienen la capacidad de crear,
capacidad que en algunos

casos es innata Yy €n casos €s

adquirida y que convierte a
dicho creador de una obra
intelectual, sea esta artistica -pintura, escultura,
danza, etc.- literaria, musical, o de cémputo, en
un autor. Para proteger su condicién de tal, y
proteger su obra en cuanto al reconocimiento
de su condicién autoral, y preservar su facultad
de oponerse a cualquier modificacion de su crea-
cidn sin su consentimiento, asi como para el uso
o explotacion por si mismo o por terceros, existe
un conjunto de normas denominado Derecho
de Autor.

El presente articulo se referira, especificamen-
te, mas que someramente al derecho de autor en
televisién, medio en el que, hasta no hace tanto
tiempo, el autor era la base de un proyecto, el
libro el sustento del programa. Nada raro eran
encabezamientos tales como “un programa de”
Alberto Migré, o Hugo Moser, o Abel Santa
Cruz, o Nené Cascallar, etc. ¢Es que acaso el
autor, por tal encabezamiento era el duefio del
programa? Ciertamente no, pero era la piedra
fundamental del mismo, en tanto, su creacién
lo era.

Se hacia cierto, entonces, la maxima esencial

que predica nuestra casa, Argentores: “sin autor no

hay obra”, uno no era separable de su creacion.

El autor asistia a los ensayos (claro, se en-
sayaba), explicaba la estructura del programa
y caracteristica de los personajes a los actores,
concurria a las grabaciones, opinaba respecto del
elenco, tenia presencia. Y no era hablar de una
television inferior a la actual. Mas bien todo lo
contrario.

Desde la privatizacion de los canales capi-
talinos, y acompafando la tarea culturalmente
depredadora de los afios noventa, se fue instalan-
do una modalidad perversa que encontré en los
ntmeros de audiencia la razén esencial, el tinico
fin, para justificar cualquier medio con tal de
captar al televidente, como si fuera un botin. Y
en tales circunstancias, ;como seguir aceptando
que el autor tenga férreas convicciones respecto
de lo que es su obra, y pueda llegar a negarse a
instrumentar cambios que alejasen el desarrollo de
las historias de lo que fue su propuesta original,
y por ende, su propio convencimiento?

Pero para acompanar esta nueva modalidad,

practica y fundamentalmente comercial que

,

*Ismael «Paco» Hase. Autor y director de teatro y televi-
sién. Entre otros titulos ha escrito para el primero de esos
medios Por amor al Arlt, ¢Y por casa como andamos?, El
pescado original, Discépolo, esa mezcla milagrosa, Pajaros
en el aire y La vuelta al perro. Y para television Buscavi-
das, La bonita pagina, Buena pata y Cuentos para ver. Es
también abogado, docente, compositor y ex violinista en
la Orquesta Sinfénica de Santa Fe.
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ces, convertir al autor en mero guionista, en un
sumiso sirviente, que podria escribir bien, muy
bien o mal, pero solo lo que le fuera indicado
“desde arriba”. Un mero ejecutor de “una idea
de fulano de tal”. Desde entonces, cuando el
programa es un éxito, el autor de la idea resulta
“genial”, cuando es un fracaso “los guionistas no
supieron plasmarla’.

Y por cierto, la paulatina desaparicion del
autor como eje fundamental de los programas,
acompano la desconsideracion de su importancia,
de su opinién, porqué no decirlo, de su respeto.

Su tarea, solitaria e intransferible, fue re-
emplazada por “equipos de trabajo”, equipos
sin imprescindibles por cierto, integrados por
guionistas que, cual piezas o meros tornillos de
un engranaje, se cambian segin la conveniencia,
sin derecho a nada, sin titularidad de nada.

Restar importancia al autor, lo fue convirtien-
do en un inevitable fusible, la pieza de recambio
inmediato apenas “los nimeros” no acompafian
una propuesta. Como en toda regla hay excepcio-
nes, en este caso escasas, escasisimas.

La flexibilizaciéon laboral lleg6 también a
toda la planta artistica de la television, los pagos
no mejoraron y toda la inversién se aboco a la
produccién, hoy se habla de “producto”, y de
la mas alta competencia para poder ser vendido
en el extranjero. Los contratos que se firman
incluyen clausulas leoninas, desproporcionadas,
con derechos siempre para una de las partes, la
productora, y dejan al “guionista” a merced de
su arbitrio.

Como ejemplo basten estas clausulas:

“El guionista cede a perpetuidad todos y cada
uno de los derechos que sobre los guiones pudiera
corresponderle, tanto para ser ejercidos en la Re-

publica Argentina como en el exterior, sin limites

en el tiempo, ni en la cantidad de pasadas”

“La productora a su exclusivo criterio y median-
do 0 no causa alguna, podrd rescindir el presente con-
trato!” Perddn, por si no se entendid: “mediando
0 no causa alguna’. Entonces: ;de qué derecho de
autor se habla, se puede hablar?

Valga recordar que un contrato es un acuerdo
de voluntades destinado a reglar sus derechos, y
las convenciones hechas en los mismos ‘forman
para las partes una regla a la cual deben someterse
como a la ley misma’, lo que traducido implica
que los contratantes pueden disponer lo que
quieran y por ende, nadie obliga a los autores a
aceptar tales condiciones. De hecho cada uno de
los que firman estos contratos las aceptan. Limi-
tan la libertad que tienen a firmar un contrato de
adhesion, es decir, adhieren incondicionalmente
a lo que le ofrece la otra parte. Asi aceptan renun-
ciar a sus verdaderos derechos, aceptan quedar
a merced de dejar de trabajar sin causa alguna,
aceptar ceder la propiedad de lo que han escrito,
aceptan ser tratados como son tratados.

Podran argumentarse imperiosas razones: “que
hace falta trabajar”, “que o se acepta firmar lo fir-
mado o no hacen nada”, “que los tiempos estan
dificiles”, en fin, siempre hay razones...o excusas.

Pero asi estan las cosas, no bien, por cierto.

Y aunque parezca exagerado lo aqui expuesto,
no es mas que la evidencia de lo que sucede.
Esos contratos son corrientes, esos contratos se
firman. Argentores, como entidad recaudadora
es consecuente con su funcion, la cumple y bien,
pero el sustento de la conducta y actitud de cada
autor esta en su propia decision.

Y como el autor, como todo trabajador,
merece su reivindicacién en televisién, menester
es rescatar los buenos ejemplos, su respeto, y su

reinstalacion en el sitial de dignidad y autonomia
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CINE

EL OFICIO DE ESCRIBIR PELICULAS

¢PARA QUE SIRVE SER GUIONISTA?

Por Graciela Maglie*

na de las tareas de los guio-
nistas, en los ultimos afios,
ha sido la de justificar nues-
tra propia entidad, o para ir
directo al grano, el tratar de
fundamentar la condiciéon

mas o menos necesaria de
nuestro trabajo en el proceso de creacién de
una pelicula.

La raz6én no anida en imprevistos arrebatos
ontolodgicos ni en requerimientos narcisistas
orientados a la justificacién de nuestra propia
existencia.

Objetivamente, interpelados desde el campo
cultural cinematografico que redescubre y recrea
los paradigmas de los 60, debemos responder
una pregunta, pocas veces formulada en forma
manifiesta pero a menudo insinuada o enmas-
carada en debates en torno a la competencia
y dimensién autoral, o a la naturaleza mas o
menos evanescente de nuestro aporte.

Esa pregunta es “;Para qué sirve un guio-
nista?” La respuesta es engafiosamente simple:
“Para escribir una pelicula”.

Y digo engafiosamente, porque la idea misma
de “pelicula” y por extensién, de “expresién
audiovisual” remite a un campo muy diverso
de posibilidades de relato -ya sea en filmico
o video-, que van desde el film “narrativo de
ficcidén o adaptacién” hasta el llamado “film de
montaje”, o el “film de archivo” -reelaboraciéon

de materiales audiovisuales preexistentes-, pasan-
do por diversas formas del documental, desde
aquellos que exhiben una franca exposicién de
la subjetividad del autor, hasta los documentales
que construyen una perspectiva “objetiva” o los
que se nutren del registro de lo inmediato, es
decir, de lo que “esta sucediendo” .

La enumeracidn no es exhaustiva, desde ya,
pero permite prefigurar, por un lado, los desafios
narrativos que entrafian las diferentes propuestas
¥, por otro, la gran posibilidad de combinaciones
de lenguajes que habilita la expresion audio-
visual, ya que frecuentemente los enfoques de
relato no son “puros”.

Seria esperable la afirmacién de que la
inscripcién del guionista y su aporte autoral
en cada proyecto, reconociera diferencias sus-
tanciales acorde a la naturaleza de la propuesta
para la que es requerido. Sin embargo, esto es
s6lo en parte asi. Mas alla de la particularidad
de algunas experiencias transitadas que harian

las delicias de Raol Ruiz - quien postula que el

*Graciela Maglie. Guionista de cine y televisién. Egresé
de la carrera de sociologia de la UBA y se orient6 hacia los
estudios de la mujer. Entre sus publicaciones se cuenta La
situacién educativa de las mujeres en la Argentina, editada
por UNICEF-Secretaria de la Mujer. En TV, entre otras, es
autora de la serie Nueve lunas. En cine es guionista de
mas de diez peliculas, entre ellas Un muro de silencio, La
fuga y El viento. Recibio el Premio Nacional de Literatura
en el rubro guién de TV (1993-1996). Es vicepresidenta
de la Asociacion Civil La Mujer y el Cine.
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guionista debe entrar después de que la pelicula
fue filmada-, siempre se espera del guionista que
construya o ayude a construir un relato que es,
esencialmente, audiovisual.

Ahora bien. Cincuenta afios atras, Godard
puntualizaba que “las peliculas no se escriben,
se filman...”

De esta postulacién destaco la rotunda
aseveracion de que las peliculas se filman y que
es en esa instancia cuando realizan su propia
naturaleza en el lenguaje que les es propio. No
me queda claro, en cambio, para la gran mayo-
ria de los relatos audiovisuales, la viabilidad y
mucho menos la ventaja, de que no se hayan
prefigurado, proyectado. Excepttio, por cierto,
a todo el campo estrictamente experimental y
obviamente al propio Godard, cuyo genio esta
fuera de discusién y cuyas “Histoire(s)” -videos
de “montaje” y “archivo”-, hacen pensar en una
exploracion tentativa, de ensayo y busqueda en
el proceso de la edicion pero cuyo resultado me
permite sospechar que han estado precedidas
por una profunda elaboracién, al menos, de
los recuerdos personales sobre las peliculas que
nutrieron su vida.

Lo cierto es que la irradiacién de los pa-
radigmas “criticos”, con toda su carga de
impugnacién al paradigma “clasico” - fecunda
en muchisimos aspectos-, ha sembrado en no
escasos sectores de realizadores -no sélo entre
los estudiantes-, la tentacién de esa burbujeante
idea que postula que el “ideal” cinematografico
eludiria la necesidad del guién previo.

Esté claro para mi que el destino de la masica
es ser escuchada, para lo cual debe ser interpre-
tada, y justamente por eso los musicos escriben
una partitura... Los edificios no se escriben, se

construyen, pero los arquitectos, antes de cons-

truirlos, los disefian, los proyectan, los calculan,
los planifican....los imaginan.

Y es precisamente en el campo de cine -esa
compleja “ars combinatoria creadora de sentido”,
al decir de Ruiz-, donde no encuentro razones
valederas para ejercer un comportamiento fébico
respecto al ejercicio de uno de los dones mas
singulares de la condicién humana: la capacidad
de imaginar, de proyectar, de anticipar, en fin,
de elaborar -un relato en clave audiovisual, para
el caso-, en el territorio del imaginario.

Y no me resulta facil, debo admitirlo, pensar
en otra posibilidad de plasmarlo y comunicarlo
en el estadio previo a su realizacidén, que no sea
mediante la palabra escrita. (La excepcion se da
a veces, como sefialé, en el campo del documen-
tal, cuando nos convocan y el material ya esta
filmado. Luego haré referencia al tema).

Desecho por anacronica y por poco adecuada
para el cine, la sospecha de un lastre anclado
en la idea del creador romantico del siglo XIX :
una suerte de artista indeterminado, liberado de
todo estigma que lo preceda, provenga éste o no
de la tradicién, movido sélo por incontenibles
arrebatos de la inspiracion.

Se ha afirmado un tanto alegremente, que el
requerimiento del guién proviene de una con-
cepcion del cine ligada a la produccién y que
su funcion, centralmente, es la de posibilitar
los calculos de presupuestos y las gestiones en
busca de recursos.

De ningin modo negaré que estas “funcio-
nes” sean parte del destino instrumental de los
guiones cinematograficos en el largo y sinuoso
recorrido que va desde el deseo de hacer una
pelicula hasta su realizacién.

Pero esto sucede, precisamente, porque pre-

vio al guién no hay nada o muy poco. Nada,
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excepto la voluntad de alguien o de algunos de
hacer una pelicula.

De hecho, el guionista o el guionista-director,
(me refiero a la funcién) es el primer eslabén en
el proceso creativo de una pelicula.

Previo al guién hay intenciones, a veces una
imagen, un tema, una historia, o hay una novela
o un cuento para adaptar o un caso real o una
historia de vida. Pero todo eso estd demasiado
lejos de una pelicula.

El hecho de entrar primero, tiene para el escri-
tor de peliculas inmensas ventajas desde el punto
de vista de la creacién: esta todo por hacerse.

Pero tiene la inmensa desventaja de que
frecuentemente, atin “no estd armada la pro-
duccién”, de modo que la cuestion econdmica,
al menos en Argentina, se torna muy critica ya
que es notable la inmensa cantidad de gente que
quiere hacer peliculas.

De modo que el guién corporiza, ademas
del relato de una pelicula, escena por escena, ese
deseo, esa ilusion y esa voluntad de hacerlas.

Subalterrnizar su funcién porque “ademés”
es util para la planificacién de la pelicula -que
por barata que fuere siempre resultara costosa-,
suena como un contrasentido. Subalternizar el
trabajo de quienes lo realizan, me parece mas
bien el producto de la resistencia a admitir el
caracter complejo e improbablemente individual
del proceso de construcciéon de un film.

Resulta bastante evidente que de esta suerte
de subvaloracién, se desprenden consecuencias
en el plano de la ponderaciéon de la dimension
autoral de aquéllos que escriben las peliculas,
¥ que esto se expresa no s6lo en términos eco-
ndémicos, sino también en relacién al lugar y al
reconocimiento de los mismos en el campo de

la expresién cinematografica.

Uno de los efectos visibles de este estado de
cosas es el desaliento, en nuestro pais, entre los
mas jovenes, para asumir esta esfera de creacion
y como contrapartida, la masiva y compulsiva
orientacion hacia el rol de director. Son realmen-
te escasos los guionistas surgidos en la Gltima
década.

Me refiero -por darles un nombre-, a los
guionistas profesionales, es decir a aquéllos
dispuestos a escribir o co-escribir una pelicula
que dirigira otro. Contrariamente, en esta Gltima
década, han debutado cientos y cientos de direc-
tores, tal vez miles, cuyo futuro en el campo de
realizacion se torna necesariamente incierto, mas

alla de los méritos de su desempefio.
INSCRIPCION INCIERTA

Los guionistas participamos de la condicién
de escritores, en el sentido de que nos valemos,
casi inevitablemente como vimos, de la palabra
escrita.

El lenguaje escrito es nuestro instrumento, al
que necesariamente apelamos en sus multiples
dimensiones y posibilidades: informativa, des-
criptiva, expresiva, y tal vez, hasta poética.

El resultado de nuestro trabajo es una narra-
cibn escrita, un texto al que s6lo muy acotada-
mente podriamos llamar literario. De hecho al
guidn cinematografico se le suele llamar “guién
literario” para diferenciarlo del guién técnico
que desarrolla el director, con frecuencia con
el director de fotografia y que contiene todas
las especificaciones y precisiones técnicas de
encuadre, posiciéon y/o movimiento de cimara,
puesta en escena, luz, etc.

Como bien plantea y desarrolla Jorge Gol-

denberg en Argumentos y encuadres (Cuadernos
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de Florencio N® 1) legitimamente podemos
poner en duda que el guidn constituya un texto
estéticamente autdbnomo, ya que es centralmente
soporte de una pelicula y como bien lo sefiala,
su existencia esta ligada a ese destino.

Lo que me parece que no podemos poner
en duda es que sea deseable que esté bien escrito
en el sentido de que comunique bien la pelicula
que sustenta. Podemos valorar en un guién la
calidad de su escritura en términos de la preci-
sion de sus descripciones, su alcance expresivo,
la pertinencia de sus di4logos, la jerarquia de los
conflictos que despliegan los personajes, los cli-
mas o atmosferas que logra comunicar, la solidez
de la estructura del relato, la estructuracién del
tiempo...si bien sabemos que finalmente, lo que
se valorara, es la pelicula que “deja ver”, o para
ser mas precisos, que deja “entrever”.

Respecto a la relacion con sus lectores, el
guion estd destinado, en principio, a unos
lectores particularizados, que son el director, el
productor, los actores, el fotografo, el sonidista,
el montajista, el director de arte, el escendgrafo,
el vestuarista, el musico.

En principio no esta destinado a un publico
de lectores comunes. Lo que los potenciales
lectores veran, - “leeran”-, ya como espectado-
res, es ese guidn traducido por estas multiples
mediaciones de los aportes creativos de todos
los rubros nombrados, mas alguno que segura-
mente no mencioné, bajo la batuta idealmente
integradora del director.

La publicaciéon de guiones, cada vez mas
frecuente y sumamente deseable, encuentra su
publico predominantemente en lectores cinéfilos,
en estudiantes o en personas ligadas al medio.

Ahora bien. El guionista tiene una doble

inscripcion. Por un lado, se vale de sus recursos

de escritor para dar cuenta de una pelicula escrita
pero por otro, para poder escribirla, debe avanzar
sobre el territorio del lenguaje audiovisual: de su
gramatica y de su sintaxis. Se presume que un
escritor de peliculas, ademas de ocuparse de los
asuntos ligados a la dramaturgia y a la estructura
y a todos los que le competen, desarrolla una
exposicidén que ya contiene una primera version
en términos estrictamente audiovisuales: “qué
estoy viendo” “desde donde lo estoy viendo” y
articula las escenas de un modo especifico, ya que
acorde a su organizacién y orden de sucesion, las
escenas que configuran una narracién, tendran
una carga de sentido diferente.

Me adelanto a decir que en mi practica como
guionista, en el proceso de escritura del guién,
siempre he trabajado muy proxima, a veces
codo a codo, con los directores. Han sido ellos
quienes, en la casi totalidad de los casos, me han
convocado. Y sé que son ellos -responsables de
la filmacién y en la mayoria de los casos, del
proyecto-, quienes definen con su trazo, a la
hora de la realizacién, la impronta narrativa
definitiva de un film.

También sé, por lo tanto, que la escritura de
peliculas requiere de los guionistas ciertas apti-
tudes, atributos y recursos, que no siempre estan
presentes o totalmente disponibles en quienes
desean o aspiran a dirigir una pelicula.

La teoria y la practica me indican que en
el proceso de elaboraciéon de un guidn radica,
precisamente, la posibilidad de realizar “antes”
todo lo que precede al pasaje de la narracion de
un lenguaje a otro. Pero también esta en sus po-
sibilidades y potencialidad, ademas, la de nutrir
el campo futuro de la realizacién.

Respecto del “pasaje al lenguaje de las ima-

genes” para referir a ese transito entre el guion
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literario y la narracién filmica...Esta disociacion
suele generarme una perturbadora interrogacion,
que ya he formulado: “;De donde provienen las
imagenes? ;Qué las sugiere o precipita? ;Dénde
radica su usina? ¢Es que acaso construimos
imagenes solo a partir de lo que se ve? La ima-
ginacién ¢no es precisamente ese instrumento
del que disponemos los humanos que nos
permite anticipar imagenes-representaciones...
construirlas?”

Creo, sinceramente, que en el territorio de un
buen guiédn se despliega el germen que disparay
nutre su escritura final audiovisual.

Para concluir: es tal vez por esta doble pero
incierta inscripcién en ambos mundos, el de la
literatura y el del cine, que la entidad del guio-
nista resulta escurridiza.

Sibien es desde los paradigmas criticos desde
donde se ha problematizado dicha entidad, es
muy lejos del campo alternativo, alla en el mismo
corazén de Hollywood -lugar en el que siempre
se postuld la centralidad de un buen guién y
donde se han ocupado de hacer de la vida de los
mejores guionistas un infierno-, donde se verifi-
can con elocuencia las tensiones que resultan de
esta inscripcién incierta del guién.

En una entrevista a David Mamet -destacado
dramaturgo, y guionista y director de cine-, Jim
Lehrer le pregunta como se sinti6 al ser sélo el
guionista de Los Intocables de Elliotr Ness.

Mamet respondié: “Es como ser la tia de
alguien, ;sabe? Ser tia no es un cargo de mucha
responsabilidad. Uno quiere ir por ahi y ser la
mejor tia posible. Pero a nadie le importa mu-
cho. Esa es la impresion que da.” (...)

Y luego, el entrevistador le pregunta cuando
decidié que queria probar con la direccion.

Mamet responde: “La primera vez que escribi

un guidn. Creo que ésa es la respuesta a la pre-
gunta.” (risas) (“Una comunidad de cinéfilos”
en Conversaciones con David Mamet).

Como es sabido, Mamet, como dramaturgo
y como guionista, se declara un acérrimo aristo-
télico, un fanatico representante del paradigma
“narrativo “ o “clasico”, situado por tanto en las
antipodas de cualquier referente alternativo.

Lo clerto es que, mas alld de la radicalidad
de quienes ponen en duda el caricter necesario
del guidén y mas alla de la valoracion del aporte
de los guionistas en el proceso de construcciéon
de un film, -sean éstos guionistas convocados,
directores-guionistas o ambos-, el cine de ficcion
ya sea el industrial o el mas o menos artesanal, el
comercial o el poético, el mas o menos indepen-
diente, y crecientemente el documental, no ha
podido prescindir del guién mas alla de algunas

singulares y aisladas experiencias.
EL GUIONISTA EN EL DOCUMENTAL

El poderoso movimiento acontecido en
nuestro pais en el campo del documental, es-
pecialmente en los altimos diez afios, nos ha
permitido a los guionistas transitar por experien-
cias especificas, que en cierta medida definen y
redefinen nuestra inscripcién en el proceso de
creacién audiovisual.

Como es sabido, fue también en torno a los
60, en Francia (Ziga Vertov, Godard, Paul Rotha)
cuando se generd un fuerte movimiento en de-
fensa del documentalismo y se reabrié un debate
en torno al mismo que llegd a postulaciones tan
extremas como la de proclamar la superioridad
“moral” del documental sobre la ficcién, en
palabras de Vertow.

Subyace a esta afirmacion, la idea -fragil, para
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mi gusto-, de que en el documental, lo “real”
se nos hace transparente y que este lenguaje
se pone al servicio de una mayor autenticidad
referencial.

Sin ingresar al filoso territorio de cons-
trucciones conceptuales tales como “verdad” y
“realidad”, y mucho menos en la de esos “con-
trarios complices” que son lo real-imaginario/ lo
verdadero-falso/ lo objetivo-subjetivo, lo cierto
es que, desde mi perspectiva, el documental
configura también una ficcidn, pero agregaria
“en nada semejante a cualquier otra”, usando la
expresion de Bill Nichols, a quien seguiré en el
intento de apresar brevemente alglin rasgo espe-
cifico que lo diferencie de la ficcion pura.

Damos por sentado “que la realidad” es una
construccién, pero en el documental, segin
Nichols, accedemos a una realidad que esti allj,
que es preexistente, que pertenece al mundo
histérico, no al dominio ilusorio de la ficcién.

Desde esta perspectiva, la ficcién presupone
personajes en una dimensidn espacio-temporal,
es decir, construye un 4mbito inico imaginario,
que puede ser parecido al mundo si se narra en
clave realista. Pero ese mundo siempre es metaf6-
rico del mundo real, “interpretamos” ese mundo,
en el sentido aristotélico de la imitacion.

En cambio el documental -afirma-, nos
permite acceder a una construcciéon historica
comun; en vez de acceder a un mundo, accede-
mos al mundo.

Pero el documental sigue siendo texto -lejos
de la objetividad-, una construccién que esta
formal e ideolégicamente modelada. Pero nos
reclama que lo consideremos como una represen-
tacién del mundo historico y lo que la ficcion
estructura como argumento, en el documental

se torna argumentacién acerca del mundo his-

torico. (Bill Nichols en La representacion de la
realidad)

Ahora bien, tanto en los 60 como ahora, esta
revitalizacion del lenguaje documental, necesaria-
mente impactd en las estéticas del campo de la
ficciéon. Y ayer como hoy, estas tendencias postu-
lan que la credibilidad de la ficcién depende, en
gran medida, de la consistencia documental de
sus imagenes, es decir, del tratamiento “verista”
de ambientes y personajes. En nuestro medio,
esta corriente se expresa y reinaugura con brillan-
tez en Pizza, birra, faso de Caetano-Stagnaro.

Como contrapartida, gran parte de la profusa
y sorprendente produccién documental de esta
Gltima década, ha transitado lenguajes mixtos,
que incluyen mas all4 del registro directo, pretex-
tos narrativos de ficcién, cuando no ficciones,
testimonios, materiales de archivo, reconstruccio-
nes de época y que, en muchos casos, han pro-
yectado un alcance metaférico que esta ausente
en muchas peliculas de ficcion tiranizadas por
un ejercicio ramplon del verismo.

En su conjunto, la produccién documental,
ha ido poniendo en evidencia la borrosa linea
divisoria entre ambos campos, al menos en los
términos en que la plantea Nichols. Para sefialar
casos de ejemplaridad, destaco un arco que va
desde la trilogia de Fernando Solanas, a partir
de la crisis de 2001, sobre el impacto devastador
de las politicas neoliberales en la situacién social
de los sectores mas vulnerables, nutrida en parte
de material de registro directo y con una fuerte
postulacion argumentativa, hasta esa narracién
tensada de modo formidable y que corporiza un
imprevisible aporte a la memoria de nuestro arte
popular, que es Yo no sé qué me han hecho tus ojos
de Sergio Wolf y Lorena Mufioz.

En estos afios, muchos guionistas hemos
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transitado también por este territorio expresivo
que crecientemente va encontrando canales de
exhibiciéon y al que deseamos apoyar enfatica-
mente.

Para felicidad de Raol Ruiz -el realizador
chileno-francés de las postulaciones provoca-
doras-, a veces nos han convocado cuando ya
estaba filmado el material. No lo recomiendo.
No por los resultados, que en los casos que co-
nozco han sido mas que valiosos, sino porque
ese procedimiento obliga a hundirse y a veces
perderse en el visionado de cientos de horas de
material de registro que, al carecer de un plan
narrativo previo, se nos revela todo interesante
pero “monovalente” desde el punto de vista
expresivo.

De modo que, frecuentemente, hay que salir
a filmar mas atn para poder estructurar un re-
lato que se sostenga. No obstante, aunque esas
experiencias respondan a veces mas a la impre-
vision que a una poética particular, obligan a
los guionistas a trabajar en la sala de edicién, lo
que les permite participar de esa escritura final
celebratoria que es el montaje.

De modo que, es todo para agradecer, aunque
siga postulando mi confianza en la capacidad de
anticipacion, en la imaginacién y en el ejercicio
de ciertos procedimientos narrativos que hacen
al oficio o al arte -como gustéis-, de los escritores

de peliculas.
EL GUIONISTA COMO AUTOR

Tempranamente, gracias a las luchas que nos
precedieron en otros campos autorales como el
teatro y mas tarde la radio, los autores de los
guiones de cine contamos, en Argentina, con

una ley que consagra nuestros derechos econé-

micos y morales y con una institucién de mas
de 75 afos de existencia -la Sociedad General
de Autores de la Argentina-, Argentores, cuya
funcién es garantizar que los mismos se cum-
plan. Es de su competencia, en tanto sociedad
de gestion, recaudar nuestros derechos de autor
y velar por nuestros derechos morales como
autores, es decir, por la defensa de la integridad
de nuestras obras. Ademas, Argentores desarrolla
una importante accién mutual, inspirada en
los principios de solidaridad y cooperacion y
define un espacio de consulta legal para todos
los autores que lo requieran.

Mas alla de las concreciones pendientes de
realizacién que nos atafien, contamos con esta
entidad que nos reclama a los autores de los guio-
nes, que como minimo, registremos y declaremos
nuestras obras en la sede de la sociedad, -tramite
gratuito-, para que los guionistas, tanto de peli-
culas de ficci6n como de documentales-, estemos
identificados y podamos cobrar los derechos de
autor devengados por nuestras obras.

No todos los paises cuentan con sociedades
equivalentes, lo que no s6lo deja a sus autores
en un estado de gran vulnerabilidad, sino que
dificulta la tarea de recaudacién de los derechos
de los autores argentinos en el exterior. Pero alli
donde existan sociedades hermanas es deseable y
necesario establecer con ellas vinculos de coope-
racién, de intercambio y de solidaridad.

Y con los guionistas de cualquier lugar del
mundo que expresen sus justas demandas.

Con este espiritu, adjunto la siguiente con-
vocatoria.

CONVOCATORIA MUNDIAL DE APOYO
EN DEFENSA DE LOS GUIONISTAS
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La FSE (Fédération des Scénaristes d’Europe
- Federation of Scriptwriters in Europe - Federa-
ci6n Europea de Guionistas) ha elaborado un
Manifiesto sobre los derechos de los guionistas
en Europa.

Tu apoyo a este manifiesto, aunque no hayas
nacido en Europa, es muy importante para toda
la comunidad de guionistas, ya que este llama-
miento puede, pronto, hacerse extensible a otras
partes del mundo.

Guionistas como Guillermo Arriaga, —guio-
nista de 21 gramos'y Babek, ya lo han apoyado
sin reservas.

Reenvia este mensaje a todos los guionistas,
personas y entidades relacionadas con los audio-
visuales que conozcas, para que su conocimiento
se haga universal.

Para hacer efectivo tu apoyo, es necesario
escribir un mail a la direccién: uppenbrink@
drehbuchautoren.de

Debes poner este texto : I wish my signature
to be added to the European Screenwriters Ma-
nifesto (Deseo afiadir mi firma al Manifiesto
de los guionistas europeos), y hacer constar tu
nombre, pais y profesion.

Manifiesto de los guionistas europeos

Las historias estan en el corazén de la huma-
nidad y son depositarias de nuestras diferentes
herencias culturales. Dichas historias han sido
narradas una y otra vez por los contadores de
historias. Los guionistas son los contadores de
historias de nuestro tiempo.

Se deberia confiar en el talento de los escrito-
res europeos, se los deberia alentar y apoyar. Las
industrias europeas del cine necesitan encontrar
caminos para atraer y mantener a sus guionistas
en el cine y en su oficio.

Afirmamos que:

1. El guionista de una pelicula es también
uno de sus autores, un creador fundamental
sobre quien, en primer lugar, se apoya cualquier
trabajo audiovisual.

2. El uso indiscriminado del crédito de
autoria es inadmisible.

3. Los derechos morales del guionista, espe-
cialmente el derecho a mantener la integridad de
su trabajo y de protegerlo de cualquier distorsién
o uso incorrecto, debiera ser inalienable y debiera
ser respetado en la practica.

4. El guionista debiera recibir un pago justo por
cualquier forma de explotacion de su trabajo.

5. Como autor, el guionista debiera tener de-
recho a involucrarse en el proceso de produccion
y promocion de la pelicula y a ser compensado
por dicho trabajo. Como autor, debiera ser
nombrado consecuentemente en cualquier publi-
cacion, incluidos catalogos de festivales, revistas
sobre TV, magazines y resefias.

Hacemos un llamamiento a:

1. Gobiernos y entidades de financiacién,
para que apoyen a los guionistas empleando mas
energias y recursos, ya sea en forma de subvencio-
nes, beneficios fiscales o planes de inversién en
el desarrollo de peliculas y producciones de TV,
y financiando a los guionistas directamente.

2. Expertos y criticos de cine, para que
reconozcan la funcién que desempefian los guio-
nistas, y a universidades, academias y programas
de formacion, para que eduquen a las proximas
generaciones de profesionales en los principios de
trabajo en equipo propios de este medio y en el res-
peto al arte y al oficio de la escritura de guiones.

3. Festivales, filmotecas y resto de institucio-
nes relacionadas con el cine, para que mencionen
a los guionistas en sus programas, y para que
programen ciclos dedicados a guionistas, de la
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misma forma que los programan para directores,
actores y paises.

4. Que las leyes, a nivel europeo y de cada
pais, deberian reconocer que el guionista de una
pelicula es uno de sus autores.

5. Que las leyes, a nivel europeo y de cada
pais, deberian garantizar que los guionistas pue-
dan organizarse, negociar y contratar de forma
colectiva, con objeto de fomentar y conservar
las diferencias culturales de cada pais, y debe-
rian facilitar el libre movimiento de guionistas
entre paises y el ejercicio de dicha profesion en
cualquier pais.

Nos comprometemos a:

a) Distribuir este manifiesto entre los miem-

bros de la industria audiovisual y de la prensa

en nuestros respectivos paises.

b)  Hacer campafia para que se lleven a cabo
los puntos recogidos en este manifiesto.

¢)  Solicitar la inclusion, en las legislaciones
de ambito europeo y de cada pais, de las modifi-
caciones legales que hagan posible las demandas
contenidas en este manifiesto.

Firmado: El Presidente y el Consejo de la
Federacion de Guionistas Europeos, en repre-
sentacion de 21 asociaciones y 9.000 guionistas
europeos.

Christina Kallas (Presidenta)

Sveinbj6rn Baldvinsson (Vicepresidente)

David Kavanagh

Willemiek Seligmann
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Rabio

AYER Y HOY DE LA RADIONOVELA

UN GENERO QUE MERECE
Por Victor Agii*

urante muchisimos afios se
neg6 rotundamente que una
novela de radio fuese una
pieza literaria.

Si para el diccionario de

la Real Academia, literatura

es el arte que emplea como
medio de expresion la palabra hablada o escri-
ta, ¢qué otra cosa mas que literatura se ejerce
al terminar de escribir un capitulo de ficcion
para radio?

El autor de radionovelas, para muchos, es-
cribiendo esa mezcla de folletin “barato” y me-
lodrama, nada aportaba a la cultura nacional.
Afortunadamente, con el tiempo, los prejuicios
y el menosprecio para el autor radial se fueron
disipando. Pese a eso, hace unos cuarenta afios,
alguien, convencido de ser un director artistico,
cuando en realidad no era mas que un obtuso
administrativo, pensd que con el advenimiento
de la television, una programacion radial debia
limitarse a pasar masica y noticias. Entonces la
radio perdio el lugar de preferencia que el pt-
blico le habia otorgado. La radio dej6 de ser un
espectdculo. Con el pretexto de achicar gastos se
disolvieron los elencos, los coros y las orquestas
estables. En consecuencia: adids radioteatros...
adiés autores de radio ya que la ficciéon desparece.
Se pierde una valiosa fuente de trabajo.

Hasta ese momento, radio El Mundo, Splen-

did y Belgrano, transmitian de cuatro a cinco

SER RETOMADO

radionovelas por dia. Las otras emisoras ponian
en el aire, una o dos radionovelas mensuales.

La radio, en casi todos los hogares, estaba
encendida de la mafiana a la noche. Alegr6 la
nifiez de tantos con Los cuentos de Plata y Oro que
protagonizaba Nina Nino. Despertd espiritus
aventureros con las transmisiones de Sandokan.
Difundia buena musica y excelentes novelas.
Cuintas mujeres no movian el dial de Radio
del Pueblo, donde sintonizaban a Héctor Bates.
Las novelas de Yaya Suérez Corvo, Luis Ardizi,
Adalberto Campos, Juan Carlos Chiappe, Nené
Cascallar, Clara Giol Bressan, Eifel Celesia, Ra-
fael Garcia Ibafiez, Maria del Carmen Martinez
Paiva, Martinelli Mazza, Armando Baielli, Alma
Bressan, Delia Gonzalez Marquez, Elsa Martinez,
César Castro, Artemio Marmol, Ferradis Cam-
pos, Roberto Valenti (creador de Ellos juraron,
novela en la que se baso aquél éxito que fue Fa-
chenzo, el maldito). Todos ellos dedicaron su vida
al duro y subyugante oficio de ordenar adjetivos,
sustantivos, verbos, adverbios, convirtiéndolos
en frases que se transformaron en dialogos.
Inventaron situaciones, sonidos, colores, olores,
historias que emocionaron a generaciones de
argentinos. Laura Fabio, Atilano Ortega Saenz,
Celia Alcantara, Graciela Tesser, Juan Manuel
Verni, Josephine Bernard, Alfredo Lima, Amadeo
Salazar (Sergio De Cecco), Miguel de Calasans,
Ana Rivas, Abel Santa Cruz. Mi querido maestro
y papa por adopcién: Alberto Migré.
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Y tantos nombres mas que seguramente igno-
1o por pertenecer a otra generacion, por no haber
tenido el placer de compartir momentos creati-
vos con ellos, pero que permanecen instalados en
la memoria de muchos oyentes, coleccionistas,
investigadores del género, “radibmanos”, cons-
cientes de que la memoria es el inico paraiso
del que no podemos ser expulsados.

Estremece pensar que salvo contadas nove-
las de esos prestigiosos autores pudieron ser
rescatadas por Argentores y se encuentran en
su biblioteca.

En un tiempo en que no habia cursos, talleres
o seminarios de capacitaciéon para que dieran
las herramientas bésicas que posibiliten encarar
la escritura de un guién de radio, cada uno de
ellos alent6 la vocacion de los que los sucedimos.
Aprendimos de ellos a conmover con un acorde,
a que un relato cuente que tafie una campana a
las cuatro de la tarde en un pueblo que despertara
de la siesta, a ponerle estatura y color de ojos a
los personajes, a disefiar una novela historica o
adaptar un clasico de teatro.

Aprendimos de ellos que en la radio, sin ne-
cesidad de gastar en produccion, todo se puede
contar: desde el hundimiento del Titanic, la vida
de Edith Piaf; la Revolucion de Mayo hasta la
mas simple y conmovedora historia de amor.

Ahora bien, ;a dénde plasmar ese aprendiza-
je?

Salvo Las dos Cardtulas, que Nora Massi dirige
en Radio Nacional, no hay ficcién en radio.

Si bien es cierto que algunas emisoras ceden
el espacio y la técnica, no es facil conseguir
sponsor para producir, menos facil es que orga-
nismos oficiales de la cultura nos apoyen. No les
importa. No saben de qué les estamos hablando.

Sabido es que no se puede respetar ni querer lo

que no se conoce.

Del costo artistico de Permiso para imaginar, el
ciclo que en Radio Belgrano dirigié Migré hasta
su muerte, se hizo cargo la Fundacién Autores.
Hoy tampoco contamos con esa ayuda.

Como contrapeso, tenemos el apoyo incon-
dicional de Argentores desde los seminarios
de guidn de radio que se dictan en la entidad,
donde se estin formando nuevos autores que
seguramente se sumaran a la lucha del retorno
de la ficcién radial y la regulacion del arancel
obligatorio para unitarios, radionovelas diarias,
adaptaciones, versiones libres, micros, etc.

En definitiva, tenemos que volver a encontrar
“un complice” que nos ayude a que un género
que estd en terapia intensiva, lentamente vaya
pasando a una sala intermedia, luego a una
comun, para después, ser dado de alta.

Sélo Las dos cardtulas, que Nora Massi supo
defender a brazo partido de cuanta adversidad
se presentara, sobrevivio a la injusticia de que el
radioteatro dejara de tener aire.

Ahora bien, para el recupero definitivo,
ademas del apoyo econémico, necesitamos hacer
escuela de autores (paso que Argentores ya dio
por iniciativa del Consejo de Radio), escuela de
actores, de operadores y directores del género.

Otra de las luchas, es estar atentos a que no
nos pase a los autores de radio lo que ocurre

Lo televisié | | dues

*Victor Agu. Autor de éxitos televisivos como Con pecado
concebidas, Inconquistable corazén y Condenados al
amor y de més de setenta radionovelas, en su mayoria
escritas en coautoria con el maestro Alberto Migré, de
quien heredd la pasion por este género popular (el me-
lodrama y el folletin) que pudo plasmar en otros paises
como México, Estados Unidos y Venezuela, desde la
escritura, la direccion creativa o la ensefianza de guion
de radio y television.
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del canal se levanta una mafiana y escucha a su
mucama diciendo que siente que el personaje
de Marcos deberia ser gay, entonces llama al
director creativo del canal para que le avise al
duefio de la productora que realiza el programa
para ellos que Marcos debe ser gay, el duefio de
la productora se lo transmite al productor ejecu-
tivo, el productor ejecutivo al director creativo de
la productora, el director creativo al autor jefe,
el autor jefe al escaletista y una noche, tarde, el
dialoguista esta frente a su computadora, a la
derecha el cenicero con un cigarrillo encendido,
a la izquierda el mate o el café, pone las manos
sobre el teclado y escribe:

- Marcos : Elena, tengo que decirte algo.

- Elena : Amor, ;qué?

- Marcos : Quiero que nos separemos.

- Elena: Habls en broma.

- Marcos : No.

- Elena : Marcos, mi vida... jpor qué?

- Marcos : Estoy enamorado de Ignacio.

Marcos, el que habia curtido con tres o cuatro
de las muchachas de la historia... de pronto...
es gay.

Y el pobre autor, que encima cedi6 lo dere-
chos, tiene que luchar para que el personaje no

imponga su cadena de acciones y emociones

desde el perfil, sino que se imponga el criterio
de quién puso el dinero para producir.

En la tele, debemos asumirlo con valentia,
seguimos peleando pero nos estan ganando la
batalla. Que no nos pase en la radio. Y que en la
radio tampoco nos olvidemos del lenguaje.

Algunos alumnos me dicen: si igual se en-
tiende.

No, no se entiende. Porque el tilde es tan
importante como una coma, porque te amo no
significa lo mismo que te amé porque ésta no es
estd y porque si escribo: Hilda no, se fue, no es
igual que escribirlo sin la coma; estaria diciendo:
Hilda no se fue.

Porque boludo, era una palabra fantastica con
un hermoso significado. Hoy es un nombre, un
apellido, tanto un piropo como un insulto.

Cuando retomemos el género, porque vamos
a volver a hacer radionovelas, no descuidemos
ningun frente, de modo tal que no ocurra como
en la tele, donde a veces se descuida el lenguaje y
donde el autor practicamente dejé de existir y el
duefio de la obra es el capitalista. El tnico duefio
de una obra creativa, es su autor y el derecho por

esa autoria es indeclinable. @
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Rabio

¢(RETORNARA LA FICCION A LAS EMISORAS?

ASIGNATURAS PENDIENTES

Por Mabel Loisi *

a defensa del derecho de
autor o el derecho a la pro-
piedad intelectual no es una
preocupaciéon que nace en
la sociedad actual. Ya en el

siglo 25 antes de Cristo, el

Libro Séptimo de Arquitectu-
ra de Marco Vitruvio recogia el tema con estas
palabras: “Ahora bien, asi como hay que tributar
merecidas alabanzas a éstos, incurren en nuestra
severa condenacion aquellos que, robando los
escritos de los demas, los hacen pasar por pro-
pios, misma manera, los que no sélo utilizan los
verdaderos pensamientos de los escritores, sino
que se vanaglorian de violarlos, merecen repren-
si6n, incluso un severo castigo como personas
que son de una manera impia.”

El deseo de proteger la obra surge en el autor
a partir del momento mismo en que empieza a
crearla. Eso lo sentimos todos, escribamos para el
teatro, el cine, la televisién o la radio. Si, también
los autores comerciales de radioteatro a los que
durante tanto tiempo se nos mir6 con prejuicio
por escribir “folletines™. Y si, claro, por qué no
ibamos a hacerlo si la vida es un folletin. La
diferencia es que en las radionovelas los “malos”
tenian su castigo o se arrepentian. En la vida, el
castigo a los malos es pura ficcion.

El resultado generado por aquellos folletines
fue extraordinario: novelas de mas de cien capitu-
los, giras de lunes a lunes con la version teatral de

la novela radial, teatros y clubes llenos en distintas
ciudades. Hasta funciones al aire libre en pleno
invierno. En San Rafael, Mendoza, alla por los
afios sesenta, nevd después de dieciocho afios,
pero eso no impidié que el ptblico concurriera
a ver la obra al teatro. Los borderds de las giras
-y lo sé bien porque con mis libros firmados con
el seudénimo de Claudio Malbran procuré mu-
chos ingresos a Argentores- se anotaban a mano
en grandes libros que consultabamos con avidez.
Los nameros en rojo denotaban deudas. “Estoy
en rojo”, deciamos preocupados y los tesoreros
de aquella época, que eran verdaderos tesoros,
nos tranquilizaban de inmediato: “Son derechos
devengados, estan llegando desde el interior y
vas a cubrir enseguida”. Argentores era un banco
amigo. Un funcionario quiso convertirlo luego en
un banco frio, impersonal. Sacé sillones y distri-
buyb tarjetas para ingresar. Nos sentiamos como
ajenos. Pero tuvimos que reconocerle idoneidad
para “juntar dinero”.

Es cierto, autores y ptblico éramos ingenuos.
Luego se nos revel6 la verdad: que los reyes no
existian y que tampoco los padres tenian dinero
para los regalos en los zapatitos o las zapatillas.
Los autores escribiamos en la radio “para sem-

*Mabel Loisi. Escribe radio y teatro, mondlogos y sketchs.
Registra su primera obra en 1947 en Argentores, Cuesta
abajo, adaptacion de la pelicula de Gardel. Durante treinta
elabor6 textos para todo el interior del pais y recibi6 tres
premios de Argentores por su produccién en Capital.
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brar”. Después recogiamos en los teatros, cum-
pliendo “obediencia debida” hacia las cabezas de
las compaiiias que jamas consideraron al autor
de radio como autor. S6lo era autor en la versién
teatral. Paradoja que aceptamos con humildad
franciscana. Asi fueron las cosas, pero dejemos la
melancolia y concentrémonos en el presente.

El Consejo de Radio de Argentores tiene en
la actualidad dia una tarea pendiente: revisar y
reorganizar los derechos de autor “torcidos” hasta
hoy por la desvalorizacién impuesta por la escasa
o nula ficcién radial. Eso nos exigi6, primero,
trabajar duro para reinstaurar la ficciéon en las
emisoras. Para lo cual organizamos concursos en
la Capital, Mar del Plata y Uruguay. Ya se va por el
tercero. Y también certimenes en las escuelas. Fue
el primer avance. Ahora algunas emisoras estan
saboreando el radioteatro en su programacion.
El préximo paso sera valorizar el trabajo, lograr
que se suban los computos y el valor econémico
de las remuneraciones. En eso estamos.

Siempre lo hemos dicho: los derechos de
autor son el salario de los que escriben o crean.
Alberto Migré, durante su presidencia, comenzd
a pagar de su bolsillo lo que creia era justo que
cobraran los que trabajaban en su programa,
incluyendo a los actores. Pagaba doscientos
pesos por capitulo de una hora. Y se adelanté
de ese modo a lo que debemos volcar ahora en
el estatuto y el reglamento de la entidad actua-
lizando los aranceles y computos. Y abriendo
también items para columnas periodisticas,
documentales, glosas y otro tipo de trabajos.
Nuestro compromiso es seguir avanzando en esta
direccién, internandonos también en el estudio
de las realidades que se viven hoy en Internet, las
radios digitales y otros campos de accion abiertos
a la disciplina por la nueva tecnologia.

Sentimos que no debiamos, no podiamos su-

bir los aranceles sin sembrar primero la ficcion.
Las emisoras y las agencias de publicidad utilizan
hoy con regularidad el didlogo radioteatral para
impulsar sus productos. O sea que el didlogo es
imprescindible en los avisos comerciales. Eso
demuestra la utilidad, la necesidad de nuestra
participacion. Si el material con el que trabajan
los autores estd asi presente en las emisiones
de la radio, es sefial de que este oficio sigue
cabalgando.

De alli, la urgencia de que sigamos impulsando
los certamenes en las escuelas con el apoyo de dis-
tintas instituciones. Esta siembra pedagogica hara
que los adolescentes-autores valoricen ese don que
es el talento imaginativo. Y los ganadores podran
cobrar asi sus primeros derechos de autor. Recorde-
mos que los autores de radio mas exitosos fueron
los primeros en escribir para television. Los relatos,
la msica, el didlogo, las pausas son un fantastico
estimulo para la imaginacion y los jévenes deben
aprender a usar esos recursos.

La ficcion en radio tiene aun hoy un puablico
devoto. Y otro potencial que es muy importante y
que s6lo espera que las radionovelas -cualquiera
sean las formas que hoy adopten- se pongan a
funcionar otra vez. Las dos cardtulas, teatro en
radio, que produce y dirige desde hace mas de 17
afios Nora Massi, se graba con publico presente.
Recuerdo todavia la voz de Miguel Velazco cuan-
do los lunes transmitia desde Radio Portena las
obras desde los teatros. Ese publico estd, sigue
fiel a la radio, porque si no existiera no habria
programas nocturnos de oyentes tan nutridos
como los que hay. Por eso, seguimos apostando
con el mismo fervor de siempre a la radio. Z
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TEATRO

DRAMATURGIA Y NARRATIVA

ALGUNAS FRONTERAS EN EL CIELO

Por Mauricio Kartun™*

ivo y trabajo desde hace
treinta afios en un territo-
rio incierto e inefable: el
del texto teatral. Un lugar
cuyos limites comprimen

y cuestionan desde siempre

sus potencias vecinas: la
narrativa y la actividad escénica. Cierta vuelta
de algunas formas del teatro a la narracién, a
la rapsodia, han abierto algunas esperanzas de
amnistia. No me hago demasiada ilusién. En su
condena semantica todo confin confina. Y he
quedado del lado de adentro de esta comarca me-
diterranea. Sin mar. La dramaturgia es la Bolivia
del territorio literario. Por suerte nos queda de
vez en cuando volar. O darse unas vueltitas cada
tanto por el borde de esos campos de al lado a ver
qué se roba. Y disfrutar -claro- como cualquier
habitante de frontera de pararse en la linea del
limite y sofar que no se esta en ningtin lado. Tal
vez no haga falta ponerse en puntas de pie. En su
estrafalario concepto, en su etimologia paradé-
jica, la voz Limite. en el latin “Limes” («limus»,
atravesado): “sendero entre dos campos” instala la
existencia fantastica de un tercer espacio inter
(y extra) fronteras. Un espacio publico, 4crata e
impropio en el sentido literal. Un callejon sin
duefo entre dos propiedades. Es desde ese pasillo
semidtico que buscan vagar estos comentarios.
Reflexiones de un flaneur desde ese sendero apa-

trida que existe y que no existe. Mirando a veces

para un lado, a veces para el otro o perdiendo
la mirada en esa calzada metafisica. Ojo, nada
trascendente. Al fin y al cabo se trata de arte.
Nada demasiado serio.

LA DIASPORA

Expulsados del territorio escénico por el
poder del soporte performatico, algunos autores
desaparecieron en el desierto. Otros mutamos a
director y en el serpenteo converso encontramos
la manera de sobrevivir en él. Perseguidos desde
siempre en el campo de las letras, los ultimos
Premios Nobel - Fo, Jelineck y Pinter- nos han
extendido apenas un limitado y fugaz salvocon-
ducto. Ha quedado lejos en el tiempo el visado
shakespereano, aquel prestigio que alguna vez
brillé sobre el género. Tras veintitrés siglos de
monopolio en la tarea esta de contar una historia
que entretanto se vea, el nacimiento del cine y
luego la television pusieron en franca crisis su

*Mauricio Kartun. Dramaturgo, director y maestro de
dramaturgia. Ha escrito desde 1973 cerca de treinta obras
teatrales entre originales y adaptaciones. Sus obras han
ganado en su pais los premios méas importantes: Primer
Premio Nacional de Literatura Dramatica, Primer Premio
Municipal de Teatro, Konex de Platino, etc. Creador de la
Carrera de Dramaturgia de la Escuela de Arte Dramético
de la ciudad de Buenos Aires (EAD), es responsable alli
actualmente de su Catedra de Taller y de su Coordina-
cién Pedagégica, ademas de docente en varias otras
instituciones.
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lenguaje. Creo en el fondo que nada le ha venido
mejor al teatro: en su omnipotencia creativa,
sentado sobre los laureles, no venia haciendo
otra cosa que repetirse de manera algo idiota.
Tal vez porque no tuvo mas remedio o tal vez
porque el diablo sabe por viejo, dividi6 en la
quiebra el territorio con inteligencia: se quedd
con el mecanismo de condensacién y la voluntad
poética, le cedi6 al cine el relato, el “cuentito”,
y el plato con los restos que quedaban del viejo
festin, unos pedazos fieros de costumbrismo,
se los dio a comer a la tevé que se los tragd go-
losa. Y le prestd sus artistas -sus juguetes- a los
nuevos hermanos para que jugaran con ellos.
Actores, directores y dramaturgos recibimos el
pasaporte multiple. Ciudadanos de la Comunidad
Audiovisual. Pero nada es gratis. Por esa triple
nacionalidad los escritores pagamos su precio.
Condenados por el cine al anénimo estado de
guionistas, degradados por la tevé a la sufrida
casta de dialoguistas, el antiguo territorio del
poeta dramatico se ha ido cerrando mas cada
vez. No la pasamos mal de todos modos aqui
adentro: los paises diminutos se permiten leyes
y licencias que no todos. Recorro encerrado pero
feliz los muros del sistema. Y en el placer inefable
de todo caminante aprovecho las sombras cada

tanto y les meo a los vecinos la pared.
Los TERRITORIOS DE LA PALABRA

La frontera mas popular. Alli la narrativa y la
poesia construyendo desde su herramienta mas
poderosa: el lenguaje literario, la retérica. Aqui
la dramaturgia. Ese chatarrero que hace fortuna
con el deshecho: la materia coloquial. Tal vez por
eso el descrédito ;como podria hacerse algo digno

procesando lo indigno, lo vulgar, aquel sonido

monétono que nos acompafa por la vida? El
didlogo es residuo puro. Materia despreciable.
En el instante mismo de ser proferido cambia su
condicién conducente por la de basura. Tal vez
por eso, por su paso tan fugaz por lo util, por
lo profano, se vuelve en manos del poeta, en sus
procedimientos, inmejorable materia sagrada.

Déjenme ponerme duchampiano: como
cualquier ready made la materia coloquial exige
un procedimiento de exposicion que la vuelva
arte. Es en el marco de la galeria, las luces y
el vernissagge que el orinal se vuelve creacion.
Donde puede ser visto tras el roto cristal de la
costumbre al decir de Proust. La pieza teatral es el
lugar en que los autores exponemos mingitorios.
Vueltos hacia abajo, recortados, coloreados, la
dramaturgia no hace en su procedimiento otra
cosa que la que hace la poesia: una concentraciéon
de lenguaje. Solo que el nuestro no tiene valor
hasta que la luz de la galeria lo ilumina. Y agrega
a esa extravagante economia de materia prima
su virtud mas preciosa y menos vislumbrada:
la riqueza melddica, conceptual y ritmica de
su estructura polifénica: la convivencia en una
misma unidad textual de una variedad de voces
que hacen de todo gran texto teatral ademas
una secreta sinfonia. Aquello que el dramaturgo
escucha y arma luego en su rara partitura. Eso
que Schiller provocaba a los gritos: «La percep-
cidn se verifica en mi primeramente sin objeto claro
y definido; este se forma mds tarde. Un estado de
alma musical le precede y engendra en mi la idea
poéticar. solo se trata de disposicién musical. La
dramaturgia es oreja pura.

Los TERRITORIOS DE LA CABEZA

La novela cuenta acontecimientos desde una
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conciencia. La dramaturgia cuenta una conciencia
desde los acontecimientos. Un mecanismo inverso
y especular. Ciertamente vulgar si lo pensamos
desde la accion cotidiana: acontecer es un acto
que realizamos nos guste o no y en cambio tener
conciencia es algo que practicamos mas bien poco.
Es raro y extranjero sin embargo si lo miramos
desde el hacer de otras escrituras. Si la poesia y la
narrativa son la diestra del acto literario, los dra-
maturgos somos los zurdos del aula. Los cerebros
en espejo que al intentar hacer lo mismo hacen
otra cosa con otra parte del cuerpo. Y sin metafora
alguna. Ya veremos. Nadie ha definido mejor que
Nietzche esta insélita desviacion : «Es poeta aquel
que posee la facultad de ver sin cesar muchedumbres
aéreas vivientes y agitadas a su alrededor; es drama-
turgo el que siente ademds un impulso irresistible
a metamorfosearse él mismo y a vivir y obrar por
medio de esos otros cuerpos y esas almas... Verse a
si mismo metamorfoseado ante si y obrar entonces
como si realmente se viviese en otro cuerpo con o0tro
cardcter». Verse a si mismo ante si: la gran para-
doja del autor teatral. Metamorfosearse y vivir
por medio de otros cuerpos: su perversa pulsion
travesti. El intrincado mecanismo de la creacion
dramattrgica puede ser expresado en una acciéon
de sencillez pasmosa: una improvisacién imagi-
naria, en la que somos a la vez sofiadores y sofiados,
percibida por rodos los sentidos a través de un cuerpo
ajeno y registrada en forma de palabra escrita. Asi
de simple y de complejo: un sistema creador en
el que -parafraseando a Tristan Tzara- ¢/ pensa-

miento se hace en la boca.
LOS ESTADOS UNIDOS DEL SOPORTE

Territorios ajenos y propios. Deslindes. Fron-

teras. La regién misma de la actividad teatral es

un rompecabezas de fragmentos encastrados.
Como en cualquier geopolitica: es inatil hablar
de estados si no se los identifica primero en un
mapa. Aqui el atlas:

El estado de Representacion. He ahi el fin
ultimo del acto teatral. Tomémoslo por cierto
aunque veremos luego que siempre habra un mas
alla. Representar. En su prefijo el término expresa
la accion con elocuencia: re-presentar, presentar
otra vez. Eso hacen los comicos, vamos. ¢Pero
presentar qué? ;Cual es ese presente (ese regalo
encintado y con tarjeta) que se vuelve a exhibir
aparatosamente cada vez? El texto teatral, claro.
Sobre esa presencia trabajamos los dramaturgos.
Ese es nuestro arte-facto y nuestra condena (aun-
que la materia prima sea otra como ya vimos) y
es ese nuestro territorio mas conocido. Presentar
y representar. Tenemos hasta acd dos naciones
y el mundo parece haberse acabado. Pero basta
seguir en esta psicOtica pesquisa de pre-fijos y
ese area misma el pre-sentar se divide también a
su vez implicando antes a ese pre, y ahora a ese
sentar que aparece de esta forma entonces al fin
como origen, como caos inicial, como primitiva
tierra sin duefio. La tercera naciéon. La del Senzar:
el acto virtual e imaginario -segiin el Diccionario
de la Real Academia-, de “dar por supuesta o cierta
alguna cosa”. Y es eso, claro, lo que hacemos ante
todo: dar algo por cierto, que por cierto no lo
es. Y convencer a todo el resto de que si. Y es en
esa construccion original: la ficcién, donde los
territorios de la narrativa y la dramaturgia se
funden, pierden limite politico (al fin y al cabo
un vulgar acuerdo de hombres) para instalar el
territorio comun, libertario, subversivo y gozoso
del gran mecanismo creador: la mentira. De la
farsa, la tramoya -si queremos llamarlo como lo
hacemos de este lado del confin-, del cuento, la
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[fdbula, st queremos nombrarla en el lenguaje del
otro. El mito. La mentira: la inica forma sagrada,
al fin y al cabo, que puede alcanzar la verdad.
Farsantes, tramoyistas, cuenteros, noveleros,
fabuladores: la mentira es el origen de sangres
que junta a las dos hordas. Que las apasiona en
un furor comun, esta compulsién genética de
embaucadores: colonizar a cualquier precio el
cuarto y altimo territorio: el definitivo -nuestro
asalto al cielo-: el soporte final: la cabeza de la
victima. Del ingenuo (espectador o lector segin
sea el esfinter que guste ofrecer a la violacion).
Ese que entrega candoroso su comarca -su
cuerpo- a la horda okupa. Asi es: dramaturgos,
narradores: el soporte ltimo de la manufactura,
del gatuperio, es el mismo: la cabeza del otro.
Su imaginario extorsionado por el poder de
la emocién, confundido por lo categérico de
los conceptos 0 mareado por la hipnosis de la
identificacién. Cual es la diferencia entonces:
apenas operativa: coOmo entra, cudl es su caballo
de Troya: si un sistema de signos cerrado y pre-
ciso (la palabra escrita) o uno abierto, incierto,
encarnado y desmultiplicado en el complejo
discurso del cuerpo y el espacio, el teatro. En
todo caso: siempre se trata de hablar. Siempre
habra una voz. Personificada habitualmente -en
los caracteres del teatro o en la primera persona
o las escenas de la narrativa-, o mas descarnada
(si tal cosa fuera posible en el imaginario) en
la tercera persona del relato o en el narrador
de muchas obras teatrales. O sea: lo mismo: un
sistema que para embaucar se vale del personaje (y
hago aqui fanfarr6n los créditos correspondien-
tes que honran a la casa: Personaje, de Personare.
la méascara con bocina con que vociferaban los
caracteres de la tragedia griega). Como y en qué
entramos a esa otra regién a colonizar. He ahi

la verdadera diferencia. Y como impone una vez
adentro cada uno su discurso de poder. En un
gjercicio de cinismo basico todo creador sabe
que cualquier obra creada muestra sus méritos
en un mecanismo doble: sus virtudes estéticas
y poéticas por un lado y su capacidad comuni-
cadora por el otro: su condicién de entretener,
de tener entre al receptor y sostenerlo contra
la superficie comunicante en contacto franco,
gozoso y extendido. Y en eso cualquier literato
-narrador o poeta- nos lleva a los dramaturgos
una ventaja inefable: el libro puede ser dejado
y retomado y vuelto a dejar y retomar segtn las
fuerzas de la victima y su deseo perverso de ser
engafiado se lo reclamen. En el teatro el duelo es
a matar o morir: no sélo es inmensamente mas
dificil mentir mirando a alguien a los ojos; es
un esfuerzo mas tremendo aun el de conseguir
que el espectador esté ahi durante todo el tiempo
que la mentira requiera. Dramaturgia: de drama:
gente en accién. Tal vez se pueda al fin entender
desde alli el porqué del mecanismo este insepa-
rable de lo teatral, del conflicto: la inica manera
en realidad de inmovilizarlo durante el tiempo
que el soporte necesita para desarrollar completa
su mentira. Como la avispa que mantiene viva
y narcotizada a la arafia mientras sus huevos
crecen protegidos en el interior de la cautiva, la
progresion hace al espectador victima de su pro-
pia debilidad: la expectativa. Y es alli embotado
que lo inyecta de sentido con el verdadero y
mas oculto fluido constructor del texto teatral.
La verdadera carne de su corpus. Eso de lo que
Aristételes no hablo: la digresién: La jeringa que
insemina a la bestia -el ptblico- con el pasado
y la extraescena que aludidos de manera velada
crecen en la cabeza de ese receptor consiguiendo

el milagro: que cualquier buena obra teatral
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asistida por un imaginario lo suficientemente
desbocado se transforme en esa cabeza toma-
da en una novela. No es al fin y al cabo una
obra teatral otra cosa: el lugar de confluencia
y condensacion de las imagenes de una novela
a la que un recorte -su discurso- refiere siempre
metonimicamente. La parte visible de un iceberg
-por tomar la vieja metafora- que mantiene pre-
sente en nuestra imaginacién aunque ausente
en nuestros 0jos a esa otra parte sumergida
que nos va creciendo adentro, alimentandose

de nuestras propias imagenes y volviéndose la

verdadera materia de la recepcion. Texto teatral
o novela. Las fronteras al fin y al cabo se borran
cuando llega cada una al territorio en disputa.
El craneo de la victima. Su mollera. El cielo de
los creadores de ficcion. El Gnico lugar al fin'y
al cabo donde la trascendencia se materializa.
Y alli arriba -como suele decirse- somos todos
iguales. Z
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TEATRO

EL AUTOR Y LA CRIiTICA

¢POR QUE DISCEPOLO DEJO DE ESCRIBIR?

Por Roberto Perinelli*

«Recuerde, hijo, que no hay ciudad en el mundo
en la cual se haya erigido una estatua a un criti-
co»

Palabras de consuelo de Sibelius a un violi-

nista agobiado por la critica.

1 23 de junio de 1934 la
compaifiia de Luis Arata
estrena Relojero, la Gltima
obra y el tltimo grozesco

criollo de Armando Discépo-

lo. A partir de esa fecha,

este dramaturgo, hoy en la
cumbre del canon del teatro argentino, dedicé lo
que le restaba de una todavia larga vida a otros
quehaceres teatrales, la direccidn, la traduccion,
sin jamas retomar la escritura.

Resulta sorprendente la actitud de alguien
que se acerc6 muy joven al teatro precisamente
con una obra en la mano -la primera, Entre
el hierro, que en 1910 Pablo Podesta le estrena
habiendo leido apenas dos actos- y que, como
afirma Osvaldo Pellettieri, «desde siempre se
supo autor dramatico y defendi6 su profesion
a partir del texto».

¢Cudles fueron las razones de semejante deter-
minacién? ;Por qué Discépolo dejé de escribir?
Pellettieri aventura uno de los motivos. «Fue qui-
z4 porque advirti6 lo inactual de sus propuestas

ante los nuevos textos que circulaban en Buenos

Aires y que seguian los modelos simbolistas y
expresionistas». En este sentido debemos sumar
que en 1934 se produce el estreno de As? es la vida,
una comedia blanca mas afin con la sensibilidad
general que los duros universos del grozesco.

En otro trabajo Pellettieri afirma que con
Relojero se habia llegado al punto de agotamiento
del género grotesco criollo que casi s6lo Discépolo
practicaba desde 1923, cuando estrend Mateo, y
s6lo él reconocia como tal. En otros términos,
ese mundo cerrado contrario al espacio abierto
del sainete, donde deambulaba el personaje
fracasado, jaqueado por el contexto, portando
una mascara a punto de caer(sele) y mostrar(le)
su presente de frustracion, no guardaba ninguna
relacion con el horizonte de expectativa del pt-
blico y mucho menos de la critica. La distancia
estética entre lo que se esperaba y lo que Dis-
cépolo ofrecia se instal6d en un punto peligroso,
porque esta incomprension de la prensa parecia
permanente, ya que no solo fue inclemente con
Relojero, tal como lo demuestran las criticas que
acompafian este trabajo, sino que lo sigui6 sien-
do mucho después, incluso en 1961, en medio
de los homenajes que se le hacen por cumplirse
cincuenta afios de actividad escénica, cuando el
mismo Discépolo repone la pieza con el elenco
de la Comedia Nacional.

Entonces, por qué no hablar de desanimo, de
cansancio moral, del cese de la insistencia que
a sabiendas de los resultados, sonaba a empeci-
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namiento inttil. ¢El género estaba agotado o
era Discépolo, el hombre, el dramaturgo, quien
habia llegado a ese estado? Votamos por lo
ultimo, ésta es nuestra hipotesis, porque enten-
demos el sentimiento del hombre rendido ante
la evidencia, acorralado en el rol de sainetero
eficaz que jamas obtuvo permiso para transitar
por los territorios del teatro culto que jerarqui-
zaban Florencio Sanchez, el modelo del sistema,
Roberto Payr6 y otros.

Otro hecho remarcable es que Discépolo
abandona la escritura cuando el medio se dolia
por la falta de autores, los tnicos capaces, decia
la opinidn general, de sacar al teatro portefio
de la crisis que amanece rotunda en 1930. La
convencion sainetera habia quebrado y el pt-
blico le daba la espalda a esa expresion pasatista
y conservadora que lo entretuvo durante tres
décadas. El Teatro Independiente que nacia junto
con el derrumbe del viejo sistema, apelaba, por
desprecio a la dramaturgos del pasado, solo «vul-
gares abastecedores de carteleras», a los titulos
extranjeros que ademas de alejar al movimiento
de toda contaminacién con el teatro anterior,
les daba un marco de jerarquia y seriedad. Aca-
so hubiera sido la oportunidad para Discépolo
de desarrollar un «teatro serio para un publico
serio» (Pellettieri, 1987), aunque la adscripcion
de por vida de Discépolo a la profesionalidad
(vivia de lo que escribia) lo alejaba inevitable-
mente del voluntarismo desinteresado del 7eatro
Independiente.

Hoy quedan pocas dudas de que el grozesco
criollo goza de saludable supervivencia. Opera a
nuestro favor su enorme productividad a partir
de las lecturas que reivindicaron tanto al géne-
ro como al autor. Basta sefialar, aunque suene

repetitivo, el célebre estudio de David Vifias que

prologé la edicion de las obras que, seleccion
de Discépolo mediante, le public Jorge Alvarez
en 1969. Por otra parte, la presencia del grotesco
criollo en el teatro argentino posterior a la muerte
de Discépolo, 8 de enero de 1971, es tan inne-
gable que en un trabajo publicado en la Revista
Teatro XXI, Eva Golluscio habla de «autores de
grotescos» con la naturalidad de quien no tiene
que explicar ya la perduracién de un género
que se continta, por ejemplo, con el teatro de
Roberto Cossa, Oscar Viale o Ricardo Talesnik.
Incluso otros autores contemporaneos, vivos y
activos aun, que alguna vez fueron reticentes y
negadores de la herencia, aceptan hoy sin dudar
la influencia de don Armando.

Pero claro, hoy Discépolo esta consagrado, sus
textos se han convertido en modelo, pero cuando
estrend Relojero dijimos que fue vapuleado por la
critica; cuando se produjo el reestreno de la obra
en 1961 con el elenco de la Comedia Nacional
recibidé aun menos atenciédn, se le encontrd a la
poética discepoliana un anacronismo textual
insalvable; cuando quiere reestrenar su nueva
version de Cremonaen un teatro oficial, en 1969,
primero en el Cervantes, luego en el San Martin,
recibe el maltrato oficial que lo obliga a escribir
una dolorida carta donde explica «por qué retiré
Cremona». Padeci6 este Gltimo episodio ya an-
ciano, de ahi que rogaba por el pronto estreno,

*Roberto Perinelli. Es dramaturgo y docente. En su
calidad de autor estrend mas de veinte obras en el pais
y el exterior. Integré el legendario movimiento de Teatro
Abierto y en la actualidad forma parte de la Fundacion
Carlos Somigliana (SOMI), entidad que programa la acti-
vidad artistica del Teatro del Pueblo. Hasta el afio pasado
dirigio la EMAD (Escuela Metropolitana de Arte Dramético),
institucion donde contindia como docente, dando clases de
Analisis de Texto, Historia del Teatro y Dramaturgia.
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San Martin, en 1971 y con direccion de Roberto
Duran, Discépolo no se enterd, habia muerto
cinco meses y medio antes.

Con el proposito de establecer la posicion
de Discépolo en el mercado teatral de Buenos
Aires, se debe sefialar que no toda la critica, ni
todo el publico, lo traté con desdén. Falto el
reconocimiento como innovador, como creador
de un género que aunque subordinado al inter-
texto italiano alcanzaba caricter propio, pero
fue bastante respetado, siquiera por algunos, por
sus gestiones para jerarquizar la escena portefa.
Carlos Gorostiza describe en El merodeador
enmascarado. Algunas memorias 1920-2004 su
primer contacto con Discépolo, cuando éste le
propuso representar comercialmente E/ puente
que habia sido estrenada en el teatro indepen-
diente La Mdscara, y recuerda el miramiento que
le merecia Discépolo por haber sido el propulsor
de un «excelente plan con obras argentinas [...] a
principios de la década del cuarenta en el teatro
Marconi», iniciativa que se agrega a otras que
asumio el autor en el rol de gestor escénico y que
son resefiadas por Kive Staiff en el prélogo a la
edicion de tres grotescos editados por Eudeba.

Cuando la critica fue generosa, alabé la capa-
cidad de entretenimiento de los espectaculos del
autor, también la seriedad de intenciones en las
obras del grotesco que, ante la ignorancia de estar
en presencia de un género nuevo y trasgresor
de las convenciones del sainete, calific6 como
tragicomedias o sainetes bien hechos.

Edmundo Guibourg ejercia, desde las pagi-
nas del diario Critica de Botana, una especie de
patriciado de la corporaciéon periodistica espe-
cializada. Su opinidn, esperada y respetada (que
por esos tiempos se publicada al dia siguiente

del estreno), iba elaborando un canon donde

nunca incluy6 a Discépolo como autor de teatro
culto. Corren anécdotas de que el critico, también
longevo, cambid de opinién y quiso reparar el
dafio en un encuentro casual que tuvo con el
autor en el hall del San Martin o del Cervantes
(los divulgadores del suceso no se ponen de
acuerdo con el sitio). “Perdoneme don Arman-
do, con usted me equivoqué”, habria aceptado
humildemente Guibourg. “Ocurre que ahora es
demasiado tarde”, le habria contestado un 4spero
Discépolo. No hay precisiones sobre la fecha del
encuentro y circulan otras versiones que lo ma-
tizan sin eliminar lo esencial. Hay quien afirma
que las disculpas de Guibourg se referian a un
caso especifico, la critica adversa que ¢él habia
escrito en Critica sobre Babilonia, documento
periodistico que hasta donde nosotros sabemos
nunca fue encontrado.

Pero que Guibourg no habia tenido consi-
deracién por Discépolo es algo que él mismo
parece haber tenido asumido. En una entrevista
que Osvaldo Pellettieri le hizo al critico en febre-
ro de 1989 (no sabemos si fue publicada), éste
confiesa «yo fui duro [...] especialmente con £/
movimiento continuo. Discépolo se enojé conmi-
go por eso. Quizd me equivoqué, seguramente
no adverti lo tipico de esas obras, la verdad de
su localismo... no sé...».

Curioso caso de desmemoria. Seguramente
Guibourg recordaba una actitud general de
desinterés por la obra de Discépolo, pero que
precisamente no fue expresada con la dureza
mencionada en la critica de E/ movimiento
continuo. Todo lo contrario, en el comentario
publicado de Criticael 29 de julio de 1916, ocu-
pado en un ochenta por ciento por el comodo
relato de la entretenida fabula de la obra, Gui-
bourg escribié que los autores (se recuerda que
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Discépolo compartio la autoria de esta pieza con
De Rosa) sacaron «gran partido» de una historia
que supuso tomaron de un libro de relatos de
Tolstoi - donde un mujic ruso no consigue el
movimiento continuo por apenas una cuestion
de detalle -, «<adornandola con flores de su propio
ingenio, ora comicas, ora graves, haciendo de su
nueva obra, una comedia tan interesante como
pocas». Guibourg remata la nota diciendo que
«el movimiento continuo si no ha podido ser
inventado por el chaffeur [sic| gallego, ha sido
hallado sin embargo por los autores de esta
comedia que dotaron al Apolo de una obra que
producird un movimiento continuo de muchas
noches en ese simpatico teatro».

Acaso una cuestién de edad, Guibourg te-
nia mas de noventa afios cuando lo entrevistd
Pellettieri, justifique la falta de precisién de
fechas y acontecimientos, aunque queda, como
dijimos, la sensacién que podriamos llamar de
culpabilidad por la disposicion critica que tuvo
para un autor que para la época del reportaje
era indiscutido, ya ubicado en lo mas alto del

canon.

LA CRIiTICA DEL ESTRENO DE
ReLosero (1934)

Hemos recogido doce criticas periodisticas
del estreno de Relojero; solo dos son firmadas,
una por J. Quara, periodista del diario Ultima
hora,y la otra por Augusto Guibourg, de Critica,
que, entendemos, no hay que confundir con el
ya tan nombrado Edmundo. Otros apelan a una
identificacién particular: solo con una inicial
mayuscula, M, firma el critico de E/ Diario, y
con un nombre que se parece a un seudénimo,

Penmican, el del diario Crisol.

Es cierto que por esas fechas los cri-
ticos no firmaban, una practica profesional
que sin ninguna duda ponia a buen resguardo
sus opiniones, que quedaban protegidas por el
anonimato, sin correr el riesgo de exposicion
que naturalmente padecian autores y actores.
Es probable que para el mundillo teatral de la
época la identidad de estos cronistas no fuera tan
invisible, con seguridad eran reconocidos a pesar
de la falta del nombre al pie del comentario, pero
en este caso, a ochenta afios del acontecimiento,
resulta dificil, por no decir imposible, la identifi-
cacion de quienes sometieron a Relojeroa su rigor
critico. Al menos para este trabajo mantendran
la impunidad.

Resulta til en el anélisis agrupar las criticas
en tres grandes grupos: las que fueron favorables
a Relojero, las que lo fueron con reparos y las que
decididamente atacaron el estreno con opiniones
que, por caracter transitivo, no solo desacredita-
ban el titulo que la noche anterior habia ofrecido
Discépolo, sino toda su obra anterior.

Comenzando con el primer rubro, debemos
decir que en comparacién con las otras criticas
que se tendran en consideracion, la de La Prensa
tuvo una extensioén llamativamente breve. En ese
corto trayecto se pone muy a favor del autor,
«quien mantiene inquebrantable la linea de
dignidad artistica que acusa toda su obra, y el
renovado proposito de superacion que lo destaca
al nivel de los mas calificados autores nacionales
de la hora actual”.

Después de definir a Relojero como un texto
que trabaja con «el choque de una generacién
con la anterior en cuanto a ideas morales», con-
tinda con el relato de la obra y termina la nota
con una frase que parece haber sido formula de

la época: «la escena bien servida», tal vez dedicada
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a los actores, al director, al escendgrafo o vaya a
saberse a quién.

La critica de E/ diario espaiiol, que también
hacemos pertenecer al primer grupo por cuanto
califica a Relojero como «una comedia llena de
vida», apuntando cuidadosamente que la pieza
«pertenece al género llamado grotesco». No obs-
tante el tono entusiasta, el redactor se permite
situar algunas zonas de oscuridad en el especti-
culo que, dice, en cambio de asustar al espectador
deberian ser el acicate para presenciarlo.

Este de El diario espasioles uno de los comen-
tarios que mas despliegue otorgd a la labor de
los actores, casi la mitad del articulo se dedica al
tema, calificando de excelente la labor de todos
los intérpretes. Aporta también datos anecdéti-
cos pero Utiles para entender aquellas costumbres
portefias en las noches de estreno, algo distintas
a las de ahora: «el publico tan selecto como
numeroso que anoche acudié al San Martin pre-
mi6 la admirable labor de Arata, con merecidos
aplausos especialmente en las escenas finales del
segundo y tercer acto [y] al final fue llamado
insistentemente al palco escénico el autor, quien
recibi6 los homenajes del publico».

La tercera critica totalmente favorable fue
publicada en Criticay lleva la firma de Augusto
Guibourg. Desde el subtitulo de la crénica - «Una
pieza lograda» -, Relojero merece el encomio mas
decidido. El cronista afirma que «Armando
Discépolo tiene un puesto de honor en el teatro
nacional». Para nuestra sorpresa, el periodista
ilustra su nota con una definicion de grozesco,
una iniciativa docente que lo diferencia del resto
de sus colegas que cuando raramente mencionan
el género no hacen explicito de qué se trata.
Grotesco es, para Guibourg «una alternancia sin

matices de motivos cémicos y dramaticos que

llegan en frecuentes casos hasta dar a un mo-
mento eminentemente patético cierto aspecto
risible».

El analista dedica un tramo generoso para el
aplauso de la labor de Arata y de las dos actrices,
Felisa Mary y Luisa Vehil.

Otro motivo de asombro es la atenciéon
que Guibourg le otorga al final de su nota a
la puesta en escena, un rubro apenas instalado
en el teatro de Buenos Aires e ignorado por el
resto de las cronicas. «La puesta en escena -dice
Guibourg-, de loable propiedad, denuncia el
proposito de rodear a cada espectaculo de las
necesarias garantias y evidencia la sujecion de los
actores a un capacitadisimo director de escena,
al cual s6lo hemos de reprocharle que no haya
atenuado el tono oratorio de los dos hijos en el
cuadro de la sobremesa [el segundo cuadro del
primer acto]».

Ubicamos el comentario firmado por el J.
Quara en el diario Ultima hora en esta zona de
benevolencia para con el autor aunque la lectura
de la nota ofrece recién al final los logros artis-
ticos del espectaculo, ya que el articulo anticipa
largas reflexiones acerca de los objetivos que
Discépolo tuvo para escribir Relojero. Quara
afirma (de modo discutible, claro) que la pieza
«da la raz6n a los padres, seres bondadosos que
a pesar de no poseer ninguna nocién de sabi-
duria han aprendido en sus afios de existencia
el enorme sacrificio que significa haber dado
vida a su prole». Para el periodista «Relojerolleva
en su esencia y forma el culto de la tradicién,
practica el ejemplo reconfortante que supieron
inspirarle sus mayores, cultiva la obediencia y la
sostiene sin animo de descuidar los principios
progresistas que, merced a sus esfuerzos, han

podido infundir en sus aulas a sus hijos».
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Sin duda una curiosa apologia del texto, aun
mas sorprendente cuando aplaude la actitud de
los hijos con una famosa frase de Mussolini
(«Mejor vivir un dia como un leén que una vida
COmO una pécora»).

Como se dijo, recién al final Quara precisa
sus elogios, ya que hasta ahi ha sintetizado «los
motivos medulares que han servido de material
basico para elaborar tres actos de un grotesco
habilmente trazados, en los que a veces se suple
con la dialéctica eficaz, la carencia de accidn, que
en verdad se hace sentir muy poco pasando casi
desapercibida ante la solidez de los argumentos
que expone el didlogo equilibrado».

Por ltimo dedica varios parrafos a la labor
actoral, terminando con la formula «bien servida
la escena» y el dato de que la concurrencia exigio,
al final del espectaculo, «la presencia del autor,
quien agradeci6 los aplausos con los términos
de ritual».

Hasta aqui las opiniones a favor. Continua-
mos con las que reparten elogios y reparos y que
son solo dos, la publicada por el diario 7ribuna
libre (andnima) y por E/ diario, firmada por el
misterioso sefior M.

Tribuna libresenala que «desde la hora inicial
de su actividad, como productor, [Discépolo] ha
ido persiguiendo un proposito artistico», aunque
estos esfuerzos del autor no han alcanzado toda-
via para «dar frutos definitivos» que «jerarquicen
nuestro teatro».

Relojero es, segin el redactor, una obra tan
valiosa como Mateo o Stéfano, la «bella idea» que
sostiene este «drama grotesco» se destaca por su
realizacion literaria, «dura, como siempre ocurre
en Discépolo».

La critica concluye con el elogio hacia Luis

Arata, quien «es tan excelente intérprete de este

género de obras, que dificilmente se acepta la po-
sibilidad de que nadie, en nuestro medio, pueda
interpretar como ¢él, un Relojero o un Stéfano».

El comentario concluye, no obstante los
reparos de dureza mencionados mas arriba,
celebrando el estreno de «una obra y una inter-
pretacidén en suma, que invitan al aplauso cordial
y alentador».

Sin duda M respet6 a Discépolo pero se puso
a distancia de los elogios desmedidos. Califica a
Relojeroy a todas las obras del autor de «<marcada
propensiéon a lo amargo, pero hasta la fecha,
ninguna con mayores tintes grisiceos que la
estrenada anoche en el Teatro San Martin». El
pesimismo de Relojero no impide que el cronista
advierta la «maestria» del autor en contar una
fabula que él pasa a relatar en su comentario
con todos sus detalles. Remata el mismo con
un juicio que resume su criterio, diciendo que
«Relojero es bajo el punto de vista técnico, una
comedia dramatica bien lograda [...] Todas las
escenas interesan cuando o por su accién o por
el valor de sus disquisiciones, y si el suicidio con
el que se remata la obra [el de Nené, quien muere
silenciosamente junto a su padre| es llevado a
cabo con acentuada placidez, ello sera sin duda,
debido a un acto convencional, marcado asi
por su autor por no romper la tonalidad de la
comedia, aunque hubiera podido conseguirse lo
mismo, efectuando la accién fuera de escena».

Tres parrafos finales, muy cortos, le dedica al
elenco: Arata se luce, lo mismo que las sefioras
Luisa Vehil y Felisa Mary. Termina la nota con
la ya mencionada férmula de circunstancias: «La
escena servida con propiedad y esmero».

Cabe ahora enfrentar los juicios mas severos,
incluidos en los comentarios periodisticos de
seis diarios.
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Segtin el critico de La Vanguardia, el 6rgano
oficial del Partido Socialista, Discépolo ha dado
un tropiezo. En un comentario cargado de
ideologismo o, mejor, de partidismo elemental,
el cronista dice que «Discépolo pretende, en el
transcurso de sus tres actos, que los jovenes atra-
sen el reloj al tiempo de sus padres, cosa que ni
su protagonista desea». A renglon seguido ataca
el proposito de generalizacién de Discépolo, ya
que, afirma, las ideas de avanzada no pueden ser
propuestas por individuos vulgares. Y a modo
de ejemplo pone al personaje de Nené, quien
«presume, y con ella el poeta, ser la encarnacién
de las 1deas del amor libre, cuando en realidad se
resuelve como una vulgar “milonguita”, en vez de
buscar un compafiero [sun socialista?], que por
lo tanto sea participe de sus inquietudes».

El rechazo del cronista recae sobre todos los
procedimientos usados en el texto: la historia
esta excesivamente dilatada, el didlogo no es nada
diafano y se usa para repetir hasta el cansancio
los mismos conceptos, «sin tener el alivio de una
accion atrayente, pues el espectador se entera
del problema mediante las conversaciones que
mantienen, en un mismo tono, los miembros
de la familia, pese a su dispar preparacion in-
telectual».

Se podria seguir enumerando mas opiniones
contrarias, siempre cargadas de ideologia, pero
seria redundar; el tono general de la nota infor-
ma que La Vanguardia no celebré el estreno de
Relojero.

A pesar de ubicarla entre las criticas desfavo-
rables, hay que aceptar que la crénica publicada
en La Razén no es tan severa con Relojero. El
comentarista anota que el gran defecto es la in-
sistencia del autor en extraerle «<nuevos motivos

simbélico-poéticos» a situaciones que asi se van

apartando del motivo central, desconcertando
al espectador. Esto ocurre también en obras
anteriores de Discépolo, y pone como ejemplo a
Cremona[1932], Amanda y Eduardo[1933]y, por
tltimo, la pieza estrenada la noche anterior en
el San Martin. Pero, agrega el cronista, Relojero
posee no obstante «una arquitectura escénica
superior a la de las obras anteriormente citadas».
De todos modos, sefiala el periodista, toda la
obra «de este autor [...] se destaca del medio
ambiente realizando sus producciones con un
criterio sanamente orientado y con una dignidad
artistica digna del mayor encomio».

El otro reparo, que revela el cronista luego
de contar con exagerado detalle la historia de
Relojero, es 1a excesiva locuacidad explicativa del
texto «cuando los hechos hablan por si solos y
con sobrada elocuencia».

Al exaltar el trabajo de Luis Arata, y también
el del mismo Discépolo pero en el rol de director,
el critico hace diferencias entre este grotesco y
los anteriores. «No es el grotesco a la manera
de Mateo o de Saverio [en realidad, E/ organiro|.
Tal vez se ha intensificado su intelectualismo,
tal vez esté sobrecargado de matices expuestos
a la basqueda de una mayor humanidad del
personaje». Finaliza su comentario confesando
que «en suma, el de Relojero, en el San Martin es
un espectaculo dignisimo y de indudable interés.
Podré discutirse la obra y la interpretacion. Lo
que no puede ponerse en duda es que el ptbli-
co ha tenido una ocasion mas de apreciar el
esfuerzo y el entusiasmo con que sus autores y
actores calificados vienen elaborando la reaccion
de este teatro nuestro que se desmorona». Con
este tltimo dato, la existencia de la crisis teatral,
el cronista sefiala un hecho del contexto pasado

por alto por el resto de la prensa especializada
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que se hizo cargo del estreno de Relojero.

La severidad de Penmican, nombre o seud6-
nimo del critico del diario catdlico Crisol, va de
menor a mayor. La nota es extensa y la simple
transcripcion de tres parrafos ahorran comenta-
rios sobre esta opinién desfavorable tanto para
el autor como para el texto.

«A despecho de cuantiosos defectos -dice
Penmican-, algunos de ellos grandes como una
casa de alto, Relojero se destaca netamente de la
produccién local de estos Gltimos afios. Arman-
do Discépolo escribi6 para decir algo, y algo de
innegable importancia. Que lo haya dicho mal,
que las incorrecciones de exposicién superen lo
admisible, no implica desconocer la magnitud
del problema planteado y el prop6sito morali-
zante del autor. Es una terrible crisis moral lo
que agobia al mundo, motivada en parte por la
crisis econémica y en mucho mayor grado por
esa falta de religiéon que la madre sufrida insi-
naa débilmente. Y es justamente aprendiendo
a rezar, poniendo la esperanza en Dios, yendo
a la Iglesia, como habra de encauzarse la vida
por derroteros mas nobles. Discépolo expone
esto sin mayor conviccién, quiza como simple
material psicologico. Sin embargo, ahi reside el
remedio».

Respecto a la universalizacién que, segin el
cronista quiso Discépolo otorgarle al conflicto,
Penmican es terminante: el problema de Relojero
«es mas bien europeo que local».

Pero la carga de Penmican contra el autor
se hace mas furibunda al final. «El autor de
Mateo construy6 su nueva obra con materiales
innobles, que conspiran alevosamente contra la
1dea matriz, desnaturalizandola, achicindola, ri-
diculizandola. Los personajes de Relojero, excepto

la madre, la hija y por momentos el padre, son

artificiales, mecanicos ausentes de humanidad.
Discépolo les ha insuflado movimiento al solo
efecto de retransmitir sus teorias personales, ne-
gandose a actuar libremente, por medios propios.
Hablan demasiado estos sujetos, y como siempre
que la parla es abundante, no se seleccionan los
conceptos o se repiten fatigosamente, y el estilo
pierde sobriedad, tornandose declamatorio y de
criticable factura literaria».

No hay clemencia alguna en este cronista mas
preocupado en proponer en su comentario como
debe escribirse una obra que en analizar cdmo
Discépolo escribi6 la suya, para él la interpreta-
ci6n que hizo el elenco «aument6 los defectos» y
la puesta en escena peco por «apurar el recitado
hasta lo inverosimil».

La critica de La Nacién presenta el interés
de su extension, superior a la de cualquier otra.
Desestima la obra de Discépolo, porque «el
problema que provoca el derrumbamiento de
una concepcion social secular y la aparicién de
otra nueva [...] estd expuesto en Relojero no en
todos sus aspectos o, no esta fijado plenamente,
sin duda porque el autor, empefado en situar la
accion y dibujar los personajes de acuerdo con
sus preferencias por el “grotesco”, le ha privado
de antemano de exactitud y de solucion. Si ese
problema trascendental para la humanidad
puede ser debatido y resuelto -como lo sera- ha
de plantearse en otro medio y entre otras gentes
que los predilectos de Discépolo, en un clima
moral més limpido entre los hombres sin las
limitaciones y las ofuscaciones de esos tipos, casi
tarados [sic|, que aparecen en Relojero, tipos, por
otra parte, muy poco criollos, muy poco nues-
tros, que se mueven en una atmosfera un poco
extrafa [...] Es que el autor acaso simpatice mas

con la hora pasada que con la hora por sonar
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en los relojes de su viejo relojero, y por eso no
quiere buscar las mas nobles fases de esas luchas
entre viejas y nuevas generaciones y bosquejar
una solucién del problemas.

Por extension el critico desacredita a todo el
teatro anterior de Discépolo, muy atado a las
convenciones que le proporciona el grotesco. La
solucion del conflicto de Relojero, requisito exi-
gido durante todo el comentario, significaria el
aporte de «un concepto optimista, naturalmente
que no encuadraria en el recargado pesimismo
imprescindible para el “grotesco”».

Cuando el periodista cuenta la historia de
Relojero pesa todo lo dicho con anterioridad y el
relato es salpicado por reparos y reproches. Sin
embargo, y sorpresivamente, la segunda parte de
la critica es méas contemplativa y sefiala aciertos,
porque «es tan profundo y tan trascendental el
conflicto que los mueve [a los personajes] que
dejan una fuerte y dolorosa impresién en el
espectador».

El rigor del principio se sigue atenuando
y después de asegurar que el primer acto de
Relojero constituye una de las mejores paginas
que ha escrito Discépolo, dice que la obra en su
totalidad es «una produccién fuera de lo vulgar
en nuestra escena por la indole de su asunto y
por la dignidad con que esta tratado».

Al final, aunque pone muchas objeciones a
la actuacién del elenco, en especial a la del actor
Eduardo Gonzalez, victima de su condicién de
comico [¢caracteristico?] a cargo del personaje
que el critico considera «mas sufriente», la nota
termina diciendo que «la obra fue escuchada
con viva atenciéon y tan aplaudida como lo
merece».

Parecido tono tiene la critica del diario £/

mundo, solo que a diferencia de la anterior, es

muchisimo mas breve. Al igual que el cronista
de La Nacién, el de El mundo comienza con la
descalificacién de la obra y de la produccion
discepoliana, para luego suavizar los términos
y arrimar elogios que, al menos, deben haber
desconcertado a los lectores.

«El teatro serio del sefior Armando Discépo-
lo tiene, todo, un tono sentencioso y pontificial
que envuelve una pretenciosa preocupacion
conceptualista, no siempre sincera ni feliz.
Por eso se deshumanizan los personajes de
sus obras para parecer titeres histéricos, mas
que almas llevadas de la calle al teatro. Serian
mucho mas humanos, mucho mas verdaderos
y sinceros, sl pensaran menos y sintieran mas,
porque resulta un poco cerebral e inventado el
drama, de cada personaje que se mueve, no a
impulsos de sentimientos, sino a “expensas” de
ideas no siempre razonadas. Relojero, el grotesco
que estd dando Arata en el San Martin, es una
prueba de esta afirmacion».

Con este comienzo tan poco cordial, resulta
inesperada la calificaciéon de «hermosa idea»
que le atribuye a la pieza, como asi también que
Discépolo la «plantea y desarrolla con habilidad
teatral, de modo que resulta su obra de un interés
verdadero para el espectador». No obstante el
elogio se atentia cuando el cronista alega que
este interés amenaza diluirse con frecuencia por
el cansancio en el empleo de «desarticuladas
piruetas de metaforas e imagenes sentenciosas
y retorcidas». El cronista acepta, por fin, que el
autor «tiene siempre muy presente la vision del
personaje en escena. Y lo va desarrollando, mo-
delando, con la preocupacion de darle un relieve
definido en cuanto a su fisonomia exterior. Por
eso su teatro es “teatral” y bien interpretado,

entra facil por los ojos del espectador».
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Las ultimas seis lineas estan dedicadas al
elenco, destacando en especial a Luis Arata, quien
«hace en Relojero un acertado tipo de composi-
cion, al que imprime un justo sentido y reviste
de una animada exterioridad».

La critica de Noticias grdficas no esta firmada.
Sin embargo el uso de la primera persona, la
referencia a opiniones anteriores sobre la obra
de Discépolo, que el cronista descuenta son de
conocimiento del lector, hacen creer que para
el medio teatral y para el receptor habitual del
diario su identidad no era reservada.

En oportunidad del estreno de Relojero el
proposito del critico es (una vez mas) demoler
la obra dramatica de Armando Discépolo, tarea
a la que se aboca sin ninguna prudencia ni
vacilacion.

Es mucha la tentacion que tenemos de repro-
ducir en su totalidad lo que el cronista escribid
sobre Relojero, por tratarse de un documento que
seria raro encontrar en algiin 6rgano periodistico
actual, sabido es que hoy, cuando el critico tiene
opiniones de tal nivel de desagrado sobre algin
espectaculo, opta por el silencio, silencio que
por otra parte es bien interpretado por todos,
incluso por los afectados, que lo toman como
un signo de elemental respeto por el esfuerzo,
ya que el silencio no hace explicita la mala opi-
nion. Ni que decir del tono ofensivo que usa el
periodista (pues lo suyo no solo es una cuestion
de desagrado), inadmisible en los tiempos que
corren porque seria motivo de escandalo. Acaso
en el 34 las normas no serian éstas, o Noticias
graficas, mejor dicho su critico, habia resuelto
distinguirse del resto rompiendo el pacto de
convivencia.

La nota comienza tratando a Discépolo nada

menos que de plagiario. No obstante admitir

que un artista se maneja con pensamientos que
nunca pueden ser novedad, ya que ha corrido
tanta agua que es imposible la absoluta origina-
lidad, el critico no le reprocha a Discépolo que
en Relojero «ese pensamiento que le sirve de eje le
sea ajeno [pero si] podemos achacarle que ademas
del pensamiento substraiga emociones, temas,
escenas, hechos. Ya he demostrado de manera
incontrovertible muchas veces, pero no esta de
mas repetirlo, que Mateo esta en su emocidn esen-
cial, integro, en T7istezas de Chejow [sic]. Que
de Oliverio Twist, de Dickens, fueron sustraidas
escenas, tipos y ambiente de E/ organito. Que
Moustafii nace a la vida en las paginas de Sergio
Petrovich, de Andreiff. Los incrédulos pueden
comparar los libros. Por eso el teatro del sefior
Discépolo es frio y anémico y esta escrito con
asmatica fatiga de fabrica. El teatro es la vida.
Y este teatro del sefior Discépolo es de segunda
mano, de procedencia libresca. Y no os hagais
por eso la ilusiéon de un hombre de cultura.
No; algunas novelitas y unas cuantas piezas de
teatro. Eso es todo el bagaje literario y cultural
del sefior Discépolo».

El cronista contintia confesando que se
siente condenado a decir siempre lo mismo
sobre la obra de Discépolo. «La culpa no es mia
-se defiende- sino de él, que no evoluciona y
no se redime. Por eso esta cronica que inspira
Relojero me obliga a decir muchas cosas que ya
dije [...] cuando se estrend Stéfano o Cremona,
con la diferencia de que el italiano de Stéfano
toca la flauta o el violin y el de Cremona es un
“masitero”». S6lo Mateo se salva de la diatriba,
este fiscal acusador admite que se trata de una
«pequefia obra maestra de nuestro género chico,
lo he dicho y lo vuelvo a repetir, de la época en

que el sefior Discépolo no trascendentalizaba».
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Luego de esto el critico le quita méritos a
Discépolo en la caracterizacién que hace de
los italianos, procedimiento que proviene de la
tradicién impuesta desde el Moreira, donde se
personifica al traidor Sardetti. Segun el cronista,
de ahi en adelante todos los italianos del teatro
argentino son Sardetti, con la diferencia que en
cambio de la humanizacion que al personaje le
otorga Pacheco en Los disfrazados, los italianos
de Discépolo, en Cremona, Stéfano o Relojero,
«son sardettis que se han tragado cuatro libros
de Ia Biblioteca Blanca (ediciones adulteradas,
mutiladas y fraudulentas donde se codean Renan
y Bakunin)».

Enseguida sale al paso del obvio reclamo: en
Relojero no hay ningtn italiano. Pero el redactor
afirma que si, que los hay, porque «me obstino y
afirmo que siempre es italiano el protagonista de
las obras del sefior Discépolo». Para demostrarlo,
acude a giros en el lenguaje adoptados por los
personajes -“voy de”, “voy en”, “mismo como”-
que delatan el origen italiano que él le otorga al
Daniel o al Bautista de Relojero.

Por supuesto que cuando, por fin, le hinca
el diente a Relojero, sus opiniones mantienen el
maltrato. Discépolo, afirma, carece del instru-
mento esencial del dramaturgo, el idioma, sin
el cual no hay didlogo. «La pobreza franciscana
de idioma que acusa en sus obras y sobre todo
en ésta, el sefior Discépolo, se acerca ya al bal-
buceo. En el texto de sus obras no hay verbos ni
sustantivos. Hay tan solo adjetivos y escasos. Eso
da aire de interjeccidon a su lenguaje. Lenguaje
de epilepsia». En Relojero todos discuten, «todos
pretenden filosofar. En realidad no hacen sino
descubrir el paraguas cada cinco minutos, con
sentencias perogrullescas henchidas de una ri-

dicula suficiencia las mas de las veces [...] Hasta

el envenenamiento de la muchacha en escena
-igual que en Muerte civil- los extensos tres actos
transcurren en didlogos plumbeos, atiborrados
de sentencias sibilinas y cadticas y de lugares
comunes campanudos».

La parte final de la crénica es aun mas lapida-
ria. Admite el cronista que no hay mas que decir
de Relojero, y haciéndose cargo de sus opiniones
tan despreciativas afirma que Discépolo no debe-
ria sentirse nunca herido por sus palabras, ya que
«puede decirse que lo tomo excepcionalmente
en serio. Si otros lo toman mas en serio que yo,
es clerto que a esos tales se los toma en broma
siempre. Yo le he sefialado al sefior Discépolo su
verdadero y inico camino. Es el género chico y
el género coéHmico. Sus éxitos son de esa indole
siempre [...| El mismo Relojero, despojado de
esos didlogos truculentos y vacuos y acortado
en lo mucho que le sobra (termin la obra a las
2 menos veinte de la madrugada) esta lleno de
elementos hilarantes que podrian hacer su fortu-
na en las carteleras por poco que los intérpretes
se empefiaran en dejar en los camarines el aire
sombrio e iluminado con que actGian».

Respecto al elenco, el cronista al menos
encuentra blancos y negros: exagerada Luisa
Vehil, correcta Felisa Mary, y desperdiciado Luis
Arata, «porque su tipo carece por completo de
humanidad y de expresion dramatica».

Si hacemos un recuento de las criticas que
merecié Relojero, la mitad de ellas le han sido ad-
versas. El criterio favorable a su obra es disminui-
do por la cantidad de juicios severos en contra,
extensivos a toda la produccién del autor, hasta
que con la ultima critica comentada, la publicada
en Noticias grdficas, diario que por esa época con-
taba con una buena cantidad de lectores, se llega

a la ofensa. {No son estos motivos suficientes
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para el desaliento, para llevar a Discépolo a la
decisién de no escribir méas? Suponemos que sf,
que fue mucho el rechazo y el agravio hacia un
autor que cuando estrend Relojero acumulaba ya
un cuarto de siglo de actividad y que pese a su
empefio por romper el cerco seguia siendo un
exiliado del teatro culto, con el Ginico permiso
de actuar, acorralado, como exige el critico de
Noticias grdficas, en la zona del «género chico y
el género comico». ;Era aceptable este destino
para un Discépolo que habia desdefiado pt-
blicamente las obras que habia escrito dentro
de ese marco? Sin duda que no. La eleccion
promulgada por este representante de la prensa
escrita se produjo, solo que Discépolo no regresd
a ninguna parte, dej6 de lado su programa de
escritor aunque sin abandonar el teatro, su forma
de vida, y hasta su muerte se desempefié6 como

un solvente director escénico.

LA cRiTICA DEL REESTRENO DE RE-
LoJERO (1961)

Decir que estamos hablando de otros tiem-
pos, distintos a los del estreno de Relojero, es una
obviedad. En 1961 Discépolo habia doblado la
cantidad de afios de trayectoria y cumplia medio
siglo de actividad escénica. En ese lapso el teatro
argentino conocid cambios profundos que, por
ejemplo, hicieron desaparecer definitivamente
al sainete, que no obstante su agonia en 1933
habia mostrado el inusitado vigor anterior a la
muerte: E/ conventillo de la paloma fue el primer
espectaculo teatral argentino que super6 las mil
representaciones.

La acci6n del Teatro Independiente, iniciada
en el 30 por Leonidas Barletta, se hizo visible

en todos los rubros, no obstante el desprecio

que los profesionales y buena parte de la critica
tuvieron para con él, siquiera en sus comienzos.
Incorpord una ética profesional distinta a la
que rigi6 en las tres primeras décadas del siglo,
mantuvo un casi idolatrico respeto por la drama-
turgia fordnea aunque quiso sumar, con débiles
resultados, una dramaturgia propia con autores
que traian laureles ganados en el campo de la
literatura (Roberto Arlt, a quien Barletta acerco al
Teatro del Pueblo es, acaso, el Gnico logro real).
El Teatro Independiente agrego el interés que se
merecia la puesta en escena, de gran desarrollo
en Europa pero de escaso eco en los primeros
treinta afios del teatro argentino, cuando los
directores, muy lejos del rol de tales, se sujetaban
décilmente a los limites que le imponia el divo
jefe de compania y el teatro a la italiana. Realizo
experiencias con el espacio escénico -introdujo
el teatro circular- inconcebibles en el contexto
del teatro anterior.

El Estado, llamado a intervenir cuando
comenzd la debacle del sistema saineteril, puso
en marcha algunas iniciativas de apoyo a lo que
debe entenderse como teatro culto, entre ellas la
creacion de una Comedia Nacional con asiento
en el Teatro Cervantes y con un radio de accidon
federal que cubriera todo el pais.

Precisamente en ese Ambito, el de la Comedia
Nacional, se reestren6d Relojero. Este es un dato
que sefiala que Discépolo se habia ganado ya el
aprecio de la corporacién teatral oficial. Aun
no habia llegado el momento de la canoniza-
cion de los pares, del registro de su presencia
como intertexto indiscutible en buena parte
de la dramaturgia nacional, pero la ocasién
del reestreno fue aprovechada para el “jubileo”
de Armando Discépolo, como titul6 el ya tan

mencionado Edmundo Guibourg en el diario
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Clariny al cual adhirieron numerosas entidades
culturales. Cuando concluyé la representacion
el autor recibié una medalla recordatoria de
manos del Sr. Ministro de Educacién, Dr. Luis
Mac Kay, luego se sucedieron los discursos de
los funcionarios culturales Leonidas de Vedia y
Omar del Carlo y la entrega de flores por parte
de Luisa Vehil, la Nené del estreno. Como es
de rigor, don Armando Discépolo agradecio
al final (vaya a saberse qué grato le result6 este
homenaje, ya que se sabe, porque lo escribi6, no
era afecto a ellos).

Las cuatro criticas que recogimos correspon-
den al citado diario Clarin, al Diario de la tarde,
a La Prensay a La Nacién, y todas responden con
mirada atildada y aséptica a una representacion
de Relojero que treinta afios antes suscitd pasio-
nes v, saliéndose de toda formalidad, mordaces
comentarios.

Los cuatro criticos -dos de ellos firman sus
notas; Edmundo Guibourg, el legendario redac-
tor de Critica, diario desaparecido, lo hace para
Clarin, y Kive Staiff; actual director del Teatro
San Martin, para Correo de la tarde-, no dejan
dudas sobre la justicia del homenaje.

En el caso de La Prensala representacion cast
resulta un dato menor, un accesorio inevitable
de la ofrenda. No hay una sola opinién acerca
de la vigencia del texto y mucho menos de la
actuacién de Discépolo como director de ese
espectaculo. El cronista dedica media nota a
resefiar la trayectoria del autor, la posterior y
vigente «labor inteligente y brillante» como
director, otro buen parrafo a informar sobre
el acto protocolar y un tGltimo donde encomia
la labor del elenco de la Comedia Nacional,
que actud en forma idonea, en especial el actor
Alejandro Anderson y Rafael Rinaldi. Termina

diciendo que «la escenografia de German Gelpi
es correcta» (es curioso, pero las cuatro criticas se
ocupan de la escenografia, acaso como una prac-
tica periodistica que ahora obligaba a ocuparse
de ella o, mejor, porque el decorado de Gelpi se
merecia el comentario elogioso).

Como se dijo, fue Edmundo Guibourg, ahora
escribiendo en Clarin, quien calificod de “jubileo”
la velada de la noche anterior, donde se le hizo
«legitimo homenaje» al autor de Relojero.

Guibourg relata el acto protocolar, del cual ya
dimos los detalles, y luego informa al lector, que
quizas desconocia o conocia poco al dramaturgo,
sobre los comienzos del mismo, en 1910y con En-
tre el hierro, <breve drama recio, rudo y vibrante»,
luego lo ubica «entre los mas suculentos cultores
del sainete, removiendo ambientes humildes», y
lo hace seguir el derrotero con «comedias ame-
nas donde se tomaban en solfa los ridiculos de
la clase media», llegando por fin al “grotesco”,
«que era la trasposicion escénica de una pintura
tragicomica de los sentimientos».

El cronista sefiala que la autoria local fue
refractaria a las «<nuevas estructuras» dramaticas
que proponia el teatro europeo, pero el estreno
de la noche anterior muestra un cambio en
Discépolo, quien «desde el reconocido magiste-
rio de la direcciéon de escena» hace con Relojero
«una version profundamente realista». «No deja
de ser una interesante experiencia -agrega a con-
tinuacion- la de contemplar a un dramaturgo
denso de dramaticidad sujeto a una manera que
por cierto lo singulariza». Hasta aqui la opinion
acerca del autor y director del especticulo, en
quien aprecia una modificacién de estilo que lo
llevé al realismo; el resto y final de la crénica es
dedicada al elenco, que elogia en su totalidad,

a una mencién a German Gelpi, y a una breve
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opinién sobre el texto, que trata «un conflicto
ético y doméstico de generaciones que hoy po-
dria ser actual».

La critica de La Nacién no tiene firma. Como
todas, se inicia informando sobre los honores
ofrecidos al autor, pero luego acerca una opi-
niodn bastante extensa sobre cual deberia ser el
cometido de la Comedia Nacional. Afirma que
se cumple con uno de ellos con el estreno de
Relojero, una de las «obras del repertorio nacio-
nal que merecen volver a verse por sus valores
sobresalientes ya consagrados por el tiempo |[...]
Es éste un cometido didactico tan noble como
ingrato, porque requiere una comprension que el
publico no siempre posee y que quizd tampoco
pueda exigirsele». Acaso imaginando que algo
de esto podria ocurrir con Relojero, el periodista
continta diciendo que «no podemos dejar de
advertir los valores que encierra el ultimo de los
mas significativos “grotescos” de Armando Dis-
cépolo: su fuerza dramatica, los problemas que
agita, el lenguaje sabrosamente popular [pero]
es verdad que lo dramético se desmesura; que su
contenido ideolbgico se hace profuso, reiterativo
y sentencioso hasta falsear las situaciones; y que
su lenguaje no se detiene en cuidados de estilo.
Pero queda a salvo la tragica sustancia humana
de sus personajes traducida en irrisoria gesticu-
lacién, en fatal impotencia ante la vida que los
derrumba, en esa exacerbada caricatura del dolor
que define a los personajes grotescos».

A renglén seguido, la nota dice «que no es
facil animar un “grotesco” y la version ofrecida
por la Comedia Nacional, si en general puede
calificarse de buena, no disimula defectos de
direccién y de interpretacion, fatales algunos, y
otros corregibles». El cronista opina que el di-

rector debid haber aligerado e incluso suprimido

algunas situaciones, lo que habria facilitado el
desempefio de los actores sin alterar de modo
alguno la sustancia de la pieza. «Discépolo ha
dirigido su pieza, digimoslo de algin modo,
“a la antigua”, sin poner frenos a los desbordes
que en el texto abundan. Cortes y mesura se
hubiesen aliado aqui con beneficio». Los errores
y aciertos del elenco son motivo del final del
articulo, que termina con una frase de elogio
hacia German Gelpi, «autor de la minuciosa
escenografia muy adecuada a la pieza y realizada
en forma excelente».

En El Correo de la Tarde Kive Staiff advierte
desde el titulo que la versién de Relojero es «poco
interesante».

La nota se inicia con un elogio a la trayectoria
de Discépolo, autor de textos «donde lo dialéc-
tico, la ambivalencia de lo aparente y lo oculto,
son protagonistas». Admite las influencias que
operaron sobre el autor -Pirandello, Chiarelli-
pero casi contestando al critico de Noticias grd-
ficas que treinta afios antes lo habia acusado de
plagiario, Staiff dice que «fueron inspiraciones
fundidas por Discépolo, en una realidad que nos
fue y no es propia, la argentina».

Pero en Relojero - «tragicomedia del espiritu»
-, aparecen hoy «ciertas rémoras de estilo, con
una suerte de desmelenada y sentenciosa reté-
rica». A partir de un primer acto brillante, dice
el cronista, el desenlace de la pieza se demora
desequilibrando las bondades del comienzo.

Pero es en la puesta en escena donde Staiff
establece los mayores reparos. En la direccion
del autor «gravitaron pesadamente los defectos
estructurales de la obra y algunas desafortuna-
das interpretaciones que redondearon un todo
destefiido y poco interesante».

Media crénica, exactamente la misma exten-
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sion de escritura que Staiff uséd para elogiar la
trayectoria de Discépolo y analizar la actualidad
del texto, es dedicada a desmenuzar, con una
minuciosidad de registro inédita en la critica
portefia, la labor de los actores, que se llevan la
peor parte del asunto, con excepcidén de Alejan-
dro Anderson, «excelente actor [...] que se superd
atn mas».

Tampoco falta la mencién a la escenografia:
Gelpi, quien «cred un apropiado dmbito realista
-en esto se siente muy cémodo- evocador de
una atmosfera capaz de sostener el conflicto

conceptual».
CONSIDERACION FINAL

La recepcién critica, demoniaca y destructora

en 1934 y formal y atildada en 1961, seguia
sin saber medir la estatura del dramaturgo que
Pellettieri califica como el mas importante de
todos los tiempos.

Casi una década después de este desangelado
reestreno de Relojero, David Vinas publica su
célebre prologo a las obras completas (Grotesco,
inmigracion y fracaso: Armando Discépolo), un
aporte académico que obligd a reaccionar, a
todos, incluso a la critica “bienpensante” que
sostenia que nunca Discépolo habia hecho
“teatro de calidad”.

Este aporte de Vifias, el estreno de Cremona
en el San Martin y las disculpas de un Guibourg
arrepentido fueron tardias: Discépolo no volvid

a escribir. Fue una pena y es una lastima. Z
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