Entrevista Norma Aleandro
Por Guadalupe Treibel

COMO SI EL ESCENARIO FUERA TU CASA

Norma Aleandro es una de las actrices mds reconocidas de Argen-
tina. Pero sostiene, con enorme tranquilidad -como si no tuviera
experiencia o porque se lo dio la experiencia-, que en teatro hay
que empezar a nadar aguas nuevds con cada nuevo proyecto. Ade-
mds de directora, regisseur de Opera, autora y maestra de actores,
fue la primera actriz argentina en estar nominada a un Oscar y en
diversas distinciones nacionales e internacionales, por lo que ha
abierto para las artistas argentinas, un camino de reconocimiento
fuera del pais. Habla tranquila y pausado, como si mirara a cada
unx de Ixs que estdn entre el publico.

Sabia donde me metia

Cuando empecé tenia trece afos. Fue una decisidn rara,
fue un intercambio que hice con mi padre: él queria que yo si-
guiera los estudios tradicionales y yo le prometi seguir estudian-
do si me dejaba hacer teatro. Mis padres eran actores asi que
sabia ddnde me metia. Entré a una edad que uno no tiene mas
que inconvenientes: la adolescencia fue tan confusa para mi
como para mucha gente. Meterme en el teatro era algo conoci-
do; claro que una cosa era tener a tus padres actores y otra cosa
era subirte vos al escenario. Entonces empecé a estudiar teatro
al mismo tiempo que trabajaba. Eso fue beneficioso porque los
estudios de teatro en aquel momento, salvo una escuela de Ju-
lio Bier que era muy interesante, en general no eran buenas. El
Conservatorio si, pero yo preferiir al Teatro Cervantes, que dejé,
porque empecé a trabajar en teatro en seguida y muy seguido.
Era bastante raro porque no tenia una técnica, me guiaba por
algunas cosas que decia mi madre, el director, todo el mundo...
porque todos eran mayores que yo en las companias, asi que



todo el mundo me decia algo, entonces me pasaba la vida entre
bastidores, que es algo que sigo haciendo cuando hago teatro.
Mirando desde el escenario entre bastidores aprendia muchisi-
mo de los demads, de los que estaban en escena, lo que me gus-
taba y lo que no, lo que me parecia que estaba bien hecho y lo
que no. No desechaba lo que estaba mal hecho, creo que eso me
ayudd bastante y sin tener herramientas -las técnicas que hay
que tener, para ser actor y para tantos oficios- me fui mas o me-
nos defendiendo, pero sin aceptar como bueno nada de lo que
yo hacia. Tenia yo, en mi casa, el angel y el diablo. Para mi madre,
todo lo que yo hacia era un horror y tenia que seguir ensayando,
seguir pataleando. Y para mi padre era todo genial asi que tam-
poco me servia mucho, era un admirador. Mi madre en cambio
era demasiado estricta, tanto que un dia a los diecisiete afios
dije “basta”. Y en Verano y humo, que fue una obra en que me
dirigiéd Marcelo Lavalle, empecé a trabajar con el director, nada
mas. No con el director y mi mama en casa. Ahi me independicé
un poco y empecé a gozar de otra manera el escenario. Cambié
porque Marcelo Lavalle -que era un autodidacta absolutamente,
muy buen director-, tenia la gracia, el don, de decirte cosas que
te iban guiando, en un personaje tan dificil a los diecisiete afios:
en Verano y humo era una mujer de treinta, pero treinta vividos y
ademas con una problematica de esa edad, asi que ahi tenia que
inventar como loca y él me ayudé mucho a caminar ese camino
raro y dificil. A partir de ahi, empecé a tomar de un lado y de
otro, algunos cursos sueltos y cuando estuve en el Instituto de
Arte Moderno estudiando, llegd una profesora, lo cuento por-
que si hay alumnos de teatro es bueno que lo sepan. Simone
Garma era una directora de teatro y maestra en Francia que vino
a la Argentina. Madame Garma nos daba clases de teatro y habia
traido “El Método”. “El Método” era el método de Stanislavs-
ki, que asi se lo nombra aunque parece que Stanislavski nunca
quiso que eso se llevara a la practica. Sin embargo lo editaron
después de que él murid, pased por el mundo y alld vamos. Esta
mujer nos ensefaba a hacer improvisaciones, que era algo que
nunca se habia hecho para escuelas de teatro aqui. Ella trajo esa
novedad y nos hacia hacer pruebas en el escenario. Yo, que era
la mas chiquita de todas me iba cada vez mas atrds, cada vez



mas atras -era en un teatrito-, para no subir, me daba panico.
Me parecia que era genial ella, hablaba una mezcla de francés y
castellano, asi que era un ser rarisimo, europea, una sefiora muy
elegante. Un dia nos dio un ejercicio: nos hizo subir, con un gru-
pito, a hacer improvisaciones sobre la guerra, porque ella venia
de la guerra. El escenario era un puente por el que pasabamos,
corriamos, habian bombardeado nuestra aldea, que estaba en
un lateral, pasdbamos por el puente y cuando estuviéramos en
el medio nos iba a decir: “Ahora va a venir un avién y los va a
ametrallar, el ruido lo voy a hacer yo. Cada uno decida cémo va
a ser su personaje, si va solo, si va acompafiado, quién se murid,
si viene angustiado, si viene con miedo, etcétera”. Yo era chica,
todos tenfan amigos y compafieros, yo estaba sola, entonces
me imaginé que se me habia muerto todo el mundo y que iba
corriendo y que iba a morir. Nadie quiere tanto morir como un
actor, los actores siempre queremos morir, es un momento cul-
minante de los personajes. Entonces, por supuesto, elegi morir.
Iba cargada con bultos que me llevaba de mi casita. Y cuando
estaba en el medio del escenario empez¢ el tiroteo y caiy quedé
muerta. Cuando termind el ejercicio ella subia y nos daba una
devolucién. Cuando llegd a mi me mird de arriba abajo y me dijo
“:Usted quiere hacer teatro?” “Si”, le dije. “No sirve”. Me apar-
td y siguid. Erararo, ;no? Pero esto suele suceder a veces, desde
el poder te pueden hacer dafio a veces. Yo ahi sali de la clase, me
fui hasta el rio a ver si me tiraba o no me tiraba. Por suerte no me
animaba, volvia, entraba a la iglesia, rezaba un rato, volvia al rio.
No junté valor. Yo suicida, no. Pero me quedé con el entripado
de “no sirvo” y en todo lo que hacia me miraba Simone Garma,
se me aparecia por todos lados. Fue siniestro, llegué a estar muy
flaca porque no comia, todo una desdicha. Lo cuento porque
hay profesores de teatro que usan el poder para lastimar.

El poder y la transmisién: “el método” [ Nuestras memorias son sagradas

A nadie se le puede decir que no sirve. En todo caso, “no
lo estds haciendo bien en este momento”. O: “hay que corregir
cosas, tenés que esforzarte en la técnica, o tenés que dejarte



ir y ver qué pasa con este personaje que estas armando”. Hay
mucho sadico suelto. Yo misma tengo alumnos que me han con-
tado cosas que son aterradoras. Es muy dificil porque la persona
que entra a una clase de teatro, lo que ha hecho en su vida es
ser espectador, en todo caso. Ha leido teatro, le gusta el teatro,
va al teatro, le interesa. Pero no sabe cdmo se hace. Uno puede
decirle y hacerle hacer cualquier cosa, eso es lo terrible. Porque
si es cuestion de probar, de pronto pueden probarse cosas ab-
solutamente siniestras para una persona. Con respecto al méto-
do Stanislavsky, yo lo fui dejando con los afios, mucho después.
Usé el método de la memoria emotiva y la memoria sensorial.
Lo que Stanislavsky escribid, probd, trabajé y puntualizé muchi-
simo. Me enteré por casualidad, por un amigo que viajo a Rusia
y visitd a algunos de los pocos sobrevivientes de la compafiia
de Stanislavski que ellos decian que se habian publicado esos
libros sobre lo que ellos estaban investigando con Stanislavsky.
No habia una pretensién de afirmar: “Esto es asi, se hace asi, es
la mejor manera”. No, habia que seguir investigando y se mu-
rié Stanislavski. Después de que se murid, el gobierno de Rusia
editd los libros y se repartieron por el mundo. Pero hasta cierto
punto, porque en Europa no entrd. Yo como maestra y también
como actriz hice un cambio en un momento, porque por ejem-
plo la memoria emotiva -que es lo que mas se usa y que yo usé
muchisimos afos, hasta que un dia paré y dije: “Esto es una gran
locura”-, es una técnica que utiliza tu propia memoria para crear
un personaje. Para utilizar un ejemplo pedestre, que todos cono-
cemos, podemos tomar de Romeo y Julieta la escena en que ella
se despierta del largo suefio que él creyd que era su muerte, lo
ve a él muerto, y decide matarse. Antes de matarse, dice pocas
palabras pero las que dice son terribles. El corazén se le hace un
nudo, no puede hablar, estd en un estado emocional muy fuerte.
En una clase con memoria emotiva, ;qué le decimos a Julieta? “A
ver, ;qué podés recordar de tu vida que sea tan terrible que te
haya dejado en el estado en que estd Julieta en ese momento?”
Se busca que lo padezcas. Se crea todo un clima, todos los de-
mas estudiantes estan pendientes, el maestro también, la que
hace Julieta empieza a tratar de recordar, la ayudan con memo-
ria sensorial, qué olores habia, cémo era el lugar, quién era. Y



de pronto, a ella -a esta alumna- se le habia muerto la mama.
Entonces piensa: “Lo mas triste en mi vida fue la muerte de mi
madre”. Entonces empieza a pensar cdmo se sentia, qué le pa-
saba, la angustia que tenia, cdmo expresarlo, y termina llorando
acongojada, y la maestra o el maestro: “Ahora, a ver, trata de ti-
rar el texto de Julieta”. Y ahi se va enredando un poco su propia
situacion con la de Julieta, aprovechando el estado en que ella
estd. Termina esa escena y como ha llorado tanto, todos han llo-
rado, aplauden, esa clase fue magistral, maravillosa, estupenda.
Hay que hacerla al dia siguiente. ““Vamos a ensayar esta parte”.
Ella vuelve a repetir, la muerte de la mama, su estado, recuerda
otra cosita que no se acordaba, que era que el perro que era de
la madre queria entrar y no lo dejaban. Llora, llora, llora, los com-
pafieros lloran, dice el texto de Julieta. Qué bien salié. Qué mara-
villa. La voy a hacer corta. Esto se va repitiendo hasta que llega
un momento en que piensa en la mama y no le pasa nada, ni en
el escenario ni en su casa. No hay memoria que resista pisotearla
todos los dias unrato. Y la verdad, esas memorias son sagradas.
Las nuestras. Y uno puede haber sufrido y dolido del corazdn
por un amor que se le fue, por una madre que se le murid, por
un tio que le pegd una paliza, por lo que sea. Pero eso somos
nosotros, no el personaje. Y eso hay que diferenciarlo mucho
porque llega un momento que vas perdiendo tu vida por hacer
un personaje. Es ridiculo, dicho asi es ridiculo pero es lo que se
suele hacer, y mucha gente lo sigue y lo seguira haciendo.

Encontrar por dénde andar en un camino incierto

Si no utilizamos el método en la construccién, el trabajo
es mas dificil: es decir que no-usar la memoria emotiva, técnica-
mente es mas complicado. No hay que recordar nada en espe-
cial, hay que vivir ese momento. Con el personaje que uno ya
ha creado, llegar ahi con la carga del personaje, no la de uno.
Es complejo de explicar pero la verdad no valdria la pena hacer
teatro si uno se destruye una parte tan importante como es la
memoria. Una vez que abandonds el método, no es “El Méto-
do” lo que tenés que entrenar, te entrends vos. Un actor tiene



que estar muy bien entrenado, fisicamente y en todo sentido: su
cuerpo, su voz; una armonia general y una disposicion del cuer-
po para hacer. Como un trapecista. Por eso me encanta la frase
de Ariane Mnouchkine que plantea que “el actor es un atleta de
los sentimientos”, porque es verdad. Y después llegar a los sen-
timientos es un ultimo paso, donde ya uno ha hecho una labor
de detective con la obra, siguiendo al personaje, desde yo-per-
sona estoy estudiando a esta otra persona que esta escrita aca.
Como se comporta, qué le gusta, qué no le gusta, qué tipos de
odios tiene, con quién se lleva bien. ;Hay otro personaje en la
obra que se lleva bien con este personaje? ;Qué dicen los demas
de mi personaje? Una investigacidon profunda, sin tomar parti-
do para nada. Sin ser juez de nada, ni de nadie. Como actor, lo
que esta prohibido es ser juez. Y después de desmenuzar, uno
empieza a pensar, bueno, la verdad podria gustarle tal cosa...
Seguir el analisis ya mdas cercano al personaje. ;Se pondria un
saco negro? No creo. Empezamos a armar al mismo tiempo, qué
zapatos me pongo para ensayar con a quién tengo que mirar
en este momento que estoy yéndome para siempre de la casa.
Qué es lo que voy a extrafiar, qué es lo que voy a querer cuando
me vaya. O sea, puras acciones, las del personaje, limitadas nada
mas que por uno mismo. Uno debe sacarle los limites y entrar a
imaginar, ahi es o que uno se pierde. Y la imaginacion empieza
a trabajar para armar a una persona. Porque los personajes son
personas, es una obviedad lo que estoy diciendo. Pero lo que
es dificil como actor es separarse de uno mismo y empezar a ar-
mar una persona, como si uno fuera Dios. ;Cdmo camina? ;:Cdmo
camina si esta llena de miedo? Por tal y tal razén dice que no
quiere subir a la montafa, en fin. Siempre tenemos razones para
ir investigando, cdmo camina, por qué dijo tal cosa si después
dijo tal otra. ;Mintid? ;O no sabia entonces y ahora sabe? Todo
eso, mezclado con: me miro al espejo y pruebo, que eso parece
de chicos. Un actor puede hacer cualquier cosa para tratar de
encontrar por dénde andar en un camino incierto. Para construir
una persona. Cuando uno mas o menos siente que esta bastan-
te construida, empieza a ensayar con los demas. Antes lo hace
solo, después lo prueba en el escenario con el director. El direc-
tor te ayuda a no perderte, te da animo para que sigas por un



camino dificil o te trata de convencer de que no te vayas por ahi
porque te vas a caer. “En el tercer acto esto no te va a servir.”
Por eso es fundamental tener muy entrenado el instrumento, es
igual que el modo en que ayuda mucho a los buenos pianistas el
hecho de tener una buena técnica. Si no tienen una buena técni-
ca, dificilmente puedan tocar muy bien por mas que tengan mu-
cho talento musical. Entonces la técnica que se aprende con los
afos, y no terminas nunca de aprender porque vas necesitando
distintas técnicas para distintos momentos, distintas edades de
tu vida y se te van ocurriendo distintas cosas. Es interesante sa-
ber que esta sujeto todo esto que digo con la técnica. En una cla-
se no te van a ensefar a tener talento ni te van a poder decir si
sos genial. Ni tiene sentido que te lo digan. Lo que tiene sentido
es que te ayuden a armar una gran caja de instrumentos donde
vos puedas ir a buscar, saques el conejo, saques los pafiuelos, la
galera: todo lo que necesites. Y lo puedas llevar a cabo caminan-
do por el escenario como si fuera tu casa. Pero no como si vos
fueras vos, como si fuera tu casa por lo cémodo que te tiene que
ser. (Muchas pavadas dije?

El director es como una partera

La palabra es la partitura, a eso tenemos que llegar, es
una partitura que no vamos a tocar solos, salvo que sea un mo-
ndlogo. Pero dejando de lado los mondlogos, es una partitura,
me voy a tener que poner de acuerdo con otras personas, yo
doy el Doy ella va a dar el Re, no es posible trabajar sin el texto.
Lo que se hace a veces es improvisar con algo que no sale, con
el texto, el personaje mds o menos armado, con cierta técnica
buena de los actores, con buena voluntad del director, y se em-
pieza a probar: “A ver, hagamos esto, olvidate del texto, decilo
a tu manera, yo lo voy a decir a la mia”. Que no es el personaje
-el personaje ya no habla como yo- pero vamos a probarlo asi'y
a improvisar y de pronto descubrimos que yo tenia que caminar
mas rapido para que ella me alcanzara. Para esas cosas puede
servir: para sacarte de ciertos momentos, como si el director de
orquesta dijera: “bueno improvisen un rato a ver si le pegamos



Las clases

después con la nota exacta”. La nota exacta es la nota exacta,
es un trabajo el de armar una espontaneidad: la naturalidad hay
que armarla, no es como en la vida. También es cierto que cada
profesor es distinto y puede tener subuena manera de llevarte a
tener buena técnica, a encarar los personajes, no asustarte cuan-
do estds creando un personaje, porque uno se asusta mucho en
general, cuando estds bastante metido, ensayando y eso se va
a estrenar, te parece que no te va a alcanzar la vida para mas o
menos armar a esa otra persona, y ahi vienen grande sustos y de
pronto, vuelta atras y el director tiene que amparar como una
partera a los actores, para mi el director es siempre una partera.
No es el que va a crear todo, puede tener una idea general de
todo y va a ayudar a la armonia de todo pero los que realmente
son creadores son los actores, que se suben al escenario y ahi
van con el publico del dia. En ese sentido es que creo que un
director, ademas de un creador del espectaculo, es realmente
un partero con los actores. Es decir: hay una propuesta que es
la obra, hay otra propuesta que es: “como quisiera yo, director,
que se haga obra”. Pero como directora después, mi trabajo es
ir ayudando a que no se asuste un actor cuando estd desper-
sonalizado por un lado y al mismo tiempo todavia no tiene el
personaje, se pierde y se embronca y sobre todo siente mucho
miedo. Siempre estan llenos de miedo los ensayos, cierta parte
de los ensayos, por eso creo que la direccion es contencion, es
pedir que traigan ideas, no imponer ideas todo el tiempo. Por
supuesto que también llevar las ideas del director y ver cémo las
realizamos, pero no forzar a un actor a hacer lo que yo pienso y
lo que yo quiero antes de que pruebe algo, que traiga su mate-
rial.

En mis clases propongo de todo. He hecho distintas co-
sas, también depende de qué alumnos haya, yo lo que hacia era
mezclar mucho las edades. Acd tenemos una gran profesora,
Helena Tritek que esta por ahi sentada, que da unas clases ma-
ravillosas y tiene unos alumnos que hacen teatro que no pue-



de ser, geniales, y es que hay muchas técnicas para llegar a lo
mismo pero, ;como entrenar a la persona? No podés entrenar a
diez personas de la misma manera, hay ciertos ejercicios y cier-
tas cosas si. Para descontracturar, para llegar a tener un equili-
brio interno, todo lo que quieras, una voz, una forma de expo-
ner, pero cada persona es distinta, entonces va necesitar cosas
distintas, yo he tenido gente de sesenta afos con chiquilines de
diecisiete, dieciocho. Y la mezcla de edades me ha funcionado
barbaro, incluso algunas también personas discapacitadas, y
mezclando se logra mas riqueza, uno se hace cargo de los otros,
la gente grande se fascinaba con lo que hablaban los chiquilines,
de cémo los veian, y los chiquilines con las cosas que decian los
grandes que de pronto habian visto cosas del pasado que ni se
les ocurrian a ellos. Interactuaban, inter-trabajaban, se interco-
nectaban, y sacaban lo mejor de la otra generacién los unos y los
otros, eso era bueno. De algin modo, creo que actuar tiene que
ver con no perder al nifio que uno tiene adentro, no perderlo de
ninguna manera porque ese nifio sabia jugar al teatro. Uno de
los juegos brillantes que tenia ese nifio era ser otra cosa. “;Aca
viene el comandante!”, y ahi viene, y esos juegos nos los daba la
imaginacion, el cuerpo se integraba y de pronto se nos ocurrian
cosas bellisimas. Ese nifio no hay que perderlo, nos va a servir
para todo, aunque no seamos actores, para divertirnos mas en
la vida. Los adultos en general son aburridos. Digo “son” porque
yo ni pienso llegar a eso. Pero esa inocencia de criatura, si el ac-
tor no la tiene, no puede saltar a ser otra persona y salir conven-
cido al escenario de que es otra persona, tiene que tener un nifio
adentro, un nifio controlado de alguna manera, pero un nifio.
Importantisimo, importantisimo cumplir afios pero dejar la veli-
ta en casa. Por ejemplo, yo en la escuela la pasaba horrible, horri-
ble; me enfermaba de aburrimiento de una manera espantosa.
Siempre supe que eso no lo queria, eso que ensefiaban como
lo ensefiaban no me interesaba. Por ejemplo, siempre me han
interesado muchisimo los animales y la botanica pero cuando la
profesora ensefiaba zoologia me levantaba y me iba, y eso que
lo que mas adoro en esta vida son los animales. O sea realmen-
te las matematicas pueden ser poéticas, pero ensefadas asi no,
son simplemente un dolor de cabeza atroz, nos ensefian mal, la



educacion no es buena, es mecanica, todos iguales, adentro. Me
gustaria una educacidon que deje que cada uno se exprese, que
busque lo que ama, lo que quiere, que no sabemos qué es si no
se lo dejamos recorrer en las clases, si no es. Por eso una clase
es muy distinta a un ensayo. En una clase mejor que salga todo
mal porque ahi ves dénde tenemos que trabajar mas; en un en-
sayo al principio no importa que salga todo mal, pero es espera-
ble que vaya saliendo todo cada vez mejor. En las clases no, hay
gente que dice: “;Qué buena clase! ;Salié barbaro la escena!”.
Es cierto, qué bien, lograste eso, pero lo que importa realmente
es cuando no das en el clavo, cuando no podés realmente rela-
cionarte con el personaje o te sucede algo, porque ahi lo podés
trabajar, lo podés ver en la clase.

Los grupos y el aprendizaje colectivo

También el aprendizaje se puede dar de los companieros.
Cosa Juzgada fue un trabajo que hicimos con el grupo “Gente de
Teatro” que formamos con David Stivel, Marilina Ross, Barbara
Muijica, Carlos Carela y Federico Luppi. Era una cooperativa de
experimentacion; con Emilio Alfaro habiamos armado muchas
veces cooperativas, empezamos con buenas obras y en lugares
que nos daban por casualidad, y con mas deseos de hacer el tea-
tro que queriamos hacer, que de vivir bien porque realmente
ganabamos muy poco o nada. Y fuimos armando hasta que un
dia dijimos: “;Por qué los que siempre quisimos hacer coopera-
tivas o las hicimos no nos juntamos?”. Eramos bastante amigos
algunos y empezamos a cruzarnos y a encontrarnos y a llegar a
la conclusidn de ver si podiamos hacer en television lo que tenia-
mos ganas, no lo que nos ofrecian siempre, que podia ser me-
jor o peor pero era una oferta que venia de decisiones de otros
y de gustos de otros. Y ahi empezamos con television, hicimos
Nosotros los villanos, que era un programa comico de sketchs,
rarisimo: éramos un grupo de villanos que hacian maldades pero
todo muy cémico, en realidad estaba hecho a base de gags. Eso
gustd y cuando se nos terminaron las ideas para hacer los villa-
nos empezamos a comprar libretos y empezamos a pedir libre-



tos, y de pronto aparecid Marta Mercader, que su papa habia
sido Juez y tenia acceso a los casos ya juzgados y cambiando el
nombre empezamos a tomar los casos para hacerlos por tele-
vision, con libros de Gené y Marta Mercader. Y eso fue un gol
porque bueno, eran asesinatos, robos, crimenes y habia algunos
divertidos, otros siniestros. Y yo le decia a ella antes: “Lo que
mads haciamos era ensayar”. Era dificil que saliera muy mal por-
que ensayabamos a muerte, tanto los personajes, las situacio-
nes, como camara, ensayabamos que era una coreografia como
nos moviamos nosotros con las cdmaras, parecia que teniamos
setecientas camaras y teniamos dos. Parecia el cine de esa épo-
ca, por eso la gente se entusiasmd tanto con “Cosa Juzgada”,
estaba enfocado de esa manera, como es cine de los sesenta.

Pero es asi, uno aprende de los companferos, por ejemplo
con Lee Reemik, gran actriz también en Estados Unidos, o Hedy
Crilla en Hedda Gabler que estaba divina, me ayudé muchisimo,
hablabamos mucho y nos poniamos de acuerdo. No habia dia
que no se armara en la platea un lio porque era una puesta de
Ure muy particular en donde los personajes hablaban, se compa-
raban como se tenian que comportar en la obra pero fisicamen-
te hacian lo que estaban pensando. Entonces habia un momen-
to en el que yo estaba hablando y Politti, que hacia el personaje
que estaba enamorado de mi, se tiraba al suelo y empezaba a
levantar la pollera y a meterme la mano por las piernas que era
lo que estabarealmente pensando el personaje. La gente estaba
confusa y se armaban discusiones que las olamos nosotros ya.
“No, pero jcdllese!”, “;Deje ver a la gente””, “;Esto no puede
ser, esto no es Ibsen!”. Entonces un dia era tal el bochinche que
bajo el teldn y dije: “No levanten el teldn, no saludamos” y Hedy
dijo: “;Hay que saludar!, jHay que saludar! jHay que ver que pasa!
Estamos aqui, jellos alli!”, y tenia razén, levantamos el teldny a
partir de ese dia empezamos a hacer charlas con el publico des-
pués de la funcidn, las cosas que nos decian no tenian fin, todo
el mundo habia visto cosas distintas.



