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Esta nueva edicion de Cuadernos de Picadero

se propone rescatar algunas de las voces que, los

dias jueves y desde hace cinco anos, pasan por el
ciclo Dramaturgias posibles, que coordina la escritora y
critica teatral Nara Mansur, en el Centro Cultural de
la Cooperacion, de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. La intencion de estos textos es develar los
procesos compositivos que emplean los hacedores

teatrales en sus disciplinas especificas.
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INTRODUCCION

i"HABEMUS PAPA"!

NARA MANSUR

Dramaturgias posibles es un ciclo que creé
y coordino desde 2013 y se organiza desde el
Espacio Literario Juan L. Ortiz, que dirige el
poeta Carlos Juarez Aldazabal, en el Centro
Cultural de la Cooperacion (CCC). Al ser
un ciclo generado desde un espacio literario
hay “un vamos”, un impulso que atiende

con especial atencién a lo literario del teatro.
Pudiéramos pensar en el universo de la pala-
bra y de los textos antes, en la escena y des-
pués (esa especie de muerte o resurreccion).
Decidi emplear la palabra dramaturgias en
el nombre del ciclo porque me parece que es
la que mas ha evolucionado como término
del teatro (y de las escrituras también) en los
ultimos tiempos. Sobre la palabra dramatur-
gia se ha metaforizado en abundancia, se le
han adjudicado saberes y ella misma se ha
convertido en una de las formas de estar en el
teatro mas democratico e inclusivo. Se volvid
politica mas que accion. Dramaturgia refiere
un estado de la cuestiéon compositiva siempre
generadora, siempre fuerza de la investiga-
ci6n; posibilidad de revelacion de habitos,
problemas, desafios y resoluciones.

El ciclo comienza el 14 de marzo de 2013,
un dia antes, Jorge Bergoglio, cardenal de la
ciudad de Buenos Aires, se convierte en Fran-
cisco, maxima santidad de la iglesia catdlica.
“Habemus Papa!” fue la tapa de los diarios
el primer dia del ciclo en el que conversamos
con Sergio Boris. Otro suceso de aquella fe-
cha fue la concentracién y marcha de apoyo
a los teatristas que continuaban con la toma

de la Sala Alberdi del sexto piso del Cultural
San Martin, que la noche antes habian sido
reprimidos por la policia.

En una nota que me hizo el diario Pagi-

na 12 digo que “entiendo la dramaturgia
como tejido, urdimbre, estrategia de diseno
y asociacion poética, trama de relaciones y
proceso de investigacion. [...] Los invitados
cubren un amplio espectro de posibilidades
en cuanto a sus acercamientos a lo dramattr-
gico [...] Hay autores que confieren un gran
valor al estatuto literario del texto y escriben
a solas. Hay otros que van y vienen del ensa-
yo a la computadora e introducen cambios

y propuestas de los actores. Hay actores y
directores que escriben para una experiencia
concreta y no se sienten escritores, y directo-
res que se inspiran a tal punto en la drama-
turgia de otro que terminan produciendo un
nuevo punto de vista. Entonces también son
autores.”! Entre otros, agrego ahora.

¢Qué acepciones del término podemos en-
contrar? ;Gémo describen sus procesos com-
positivos los teatristas? (Es algo que se suele
hacer hacia dentro de los equipos de trabajo,
suele ser de indole mas personal y/o forma
parte de un territorio mas callado? (que no
por callado es silencio, pienso, parafraseando
a Nicolas Guillén).

El ciclo, aunque habla y lo mueve el deseo de
poner a funcionar mecanismos de reflexiéon
colectiva en relacion al término dramatur-
gia, funciona también como disparador para
pensar otras areas de la creacion y enfati-



2. Participantes del ciclo
Dramaturgias posibles: Sergio Boris,
Pompeyo Audivert, Emilio Garcia
Wehbi, Agustin Mendilaharzu y
Walter Jakob, Luciana Acufia'y Pablo
Rotemberg, Luis Cano, Patricia
Zangaro y Santiago Loza (2013);
Rafael Spregelburd, Ricardo Monti,
Eduardo Rovner, Mauricio Kartun,
Manuel Santos IAurrieta, Maria José
Gabin, Ignacio Apolo, Alejandro
Tantanian, Andrés Binetti y Mariano
Saba (2014); Maruja Bustamante,
Andrea Garrote, Antonio Célico,
Javier Daulte, Lola Arias, Gabriela

A. Fernandez, Eva Halac, Roberto
Tito Cossa, Gilda Bonay Yoska
Lazaro (2015); Ana Alvarado, Vivi
Tellas, Guillermo Caccace, Ricardo
Bartis, Federico Ledn, Ricardo Halac,
Patricia Suarez y Gonzalo Demaria
(2016); Marcelo Savignone, Aristides
Vargas, César Brie, Marcos Pererneau
y Matias Luque, Ingrid Pelicori, Juan
Parodi y Gabriel Cosoy, Sol Pavez,
Alejandro Robino, Diego Starosta

y Romina Paula (2017); Mariana
Obersztern y Nacho Bartolone (hasta
abril 2018 que es la fecha de entrega
de este material).
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camente a la critica. La critica entendida

también como narrativa, la critica generada

desde el hacer mismo y la propuesta entonces
de atender a términos, palabras, frases, me-
taforas, asociaciones para pensar y reconocer

lo que cada uno de los invitados hace. Y

terminologia también del armado con otros

en el contexto social y politico que acontece

el encuentro. Terminologia para atender e

incorporar: con esas palabras se hacen y se

estudian adentro de los procesos de trabajo,
las obras.

Los materiales recogidos para esta nueva

ediciéon de Cuadernos de Picadero son una

pequeiia muestra del ciclo desde sus inicios,?

del movimiento de ideas, de presencias y pos-
turas con las que podemos pensar la creacién
teatral en su conjunto. Aqui estan Gonzalo de

Maria, Maria José Gabin, Luciana Acufia y

Pablo Rotemberg, Diego Starosta, Ingrid Pe-

licori, Gabriel Cosoy y Juan Parodi, Gabriela

Aurora Fernandez y Mariana Obersztern.

El cuestionario en estos afios tendi6 a con-

densarse y a fijar preguntas, campos a ex-

plorar, a la manera de consignas o ejerciclos.

Por ejemplo:

1. ¢CGémo piensan las relaciones posibles
entre literatura y teatro, y la presencia de
la palabra en el trabajo artistico?

2. Acerca de la experiencia como lectores:
(Qué textos los han marcado/influido?
¢(Qué valoran especialmente en los textos
cuando los leen: la acciéon dramatica, la
estructura, el trabajo con el lenguaje, las
posibles relaciones espaciales, la manera
en que se trabajan las didascalias, los per-
sonajes...? (Qué les gusta leer? ;CGomo es
leer mientras escriben/dirigen/trabajan?
¢Gomo las lecturas han formado parte de
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las distintas investigaciones que han lleva-
do adelante?

3. ¢Gdémo describirian algunos de los pro-

cesos de composicién/escritura/autoria
de textos/obras que han producido? Par-
ticularidades de esos procesos: (Cémo se
posicionan en cada caso en relacion a los
textos? ¢Hay hipotesis previas de procedi-
mientos (¢dramattrgicos?) y/o otros con-
ceptos que les interesa explorar, mostrar?

4. ¢Qué pasa cuando las palabras se vuelven

sonido, cuando el texto esta puesto en
funcién de explorar su valor por fuera del
significado mas convencional?

5. ¢CGémo encarar los procesos de adapta-

ci6n, reescritura o intervencion de textos
preexistentes? ;Qué han hecho las pala-
bras en el teatro en cada caso, cuales han
sido las ideas dramattrgicas a explorar?

6. (Y en el caso de los trabajos por encargo o
la participacion en ciclos que ya proponen
marcos de autoria colectiva? ;Y en el caso
de la produccion de textos/materiales des-
de la gestion? ;Qué serian estas: palabras
consigna, palabras concepto, palabras
para disefiar procedimientos que otros
llevaran adelante?

7. :CGomo pensar y contarnos el aprendizaje
“dramattrgico” a partir de las distintas
experiencias formadoras y artisticas que
han tenido? ;Qué se aprende? ;Qué se
olvida? ;Qué se pierde? ;Qué se incorpo-
ra? ;Qué los identifica?

8. ¢Piensan la dramaturgia como una fuerza
combinatoria, articuladora, de coherencia
entre multiples componentes del hecho ar-
tistico? ¢Piensan en la palabra dramatur-
gia en el trabajo cotidiano? ;Qué palabras
serian las mas utilizadas en el trabajo, en
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el entrenamiento, en los distintos procesos
en los que participan?

9. El teatro siempre es una experiencia de
colaboracioén, de exploracion de vinculos,
de intimidad. En ese sentido, ;como pien-
san las nociones de trabajo y de autoria?

10. ¢Qué tipo de registro creen que seria el
mas idoéneo para la experiencia que llevan
adelante?

El ciclo sucede como entrevista en vivo con
publico presente que hacia el final se abre a
preguntas de los asistentes. Para la edicion de
este cuaderno decidi que las respuestas de los
invitados aparecieran sin las preguntas mias,
asi vamos a leer textos en primera persona, a
manera de testimonios o reflexiones que no
aparecen intervenidas por el cuestionario.
Solo en el caso de los encuentros con varios
invitados mantuve un formato de conversa-
ci6n, mas cercano a la entrevista original.
Tenia un gran interés por recoger la re-
flexion propia del artista que tantas veces se
desconoce, se olvida tan pronto —ese material
precioso de tan dificil acceso—; creo que na-
die pone en duda los procesos de investiga-
ci6n tan arduos y divertidos que conllevan
ala creacion de una obra, incluso pensada
como critica para el equipo de trabajo.
Muchas de esas busquedas, exploraciones,
campos de asociacion de gran riqueza que-
dan sumergidas y forman parte de una tierra
de nadie o de alcance limitado. Me interesa
particularmente —y forma parte de un taller
de critica que me gusta impartir— defender la
idea de que las obras ya contienen sus propios
y muchas veces mas eficaces medios para

el analisis, que no hay que “importar” esas
herramientas de estudio sino darle “impor-

NARA MANSUR

tancia” —como siempre— a lo propio, dejarlo
expresarse en toda su potencia, extrapolarlo.
Otra vez creacién y critica van de la mano.
Muchos de los que hemos tomado talleres y
participado de procesos y muestras en estu-
dios teatrales en Buenos Aires nos hemos que-
dado boquiabiertos, maravillados con lo que
alli se puede ver, como resultado del trabajo
continuo, del “acuerdo espiritual” y como
instancia de una enorme capacidad de explo-
racion y laboratorio. Sabemos que el alcance
de ese marco es escaso, minimo, en relacion
a las formas de producciéon dominantes/he-
gemonicas. No sabemos muchas veces ni los
nombres de esos actores (¢(estudiantes, aficio-
nados, talleristas?, jcomo llamarlos?) pero si
nos sobrecoge esa especie de maremagnum
del teatro como instancia de estudio y trabajo
colectivo alli (y de bastante horizontalidad en
algunos casos).

También el ciclo —y pienso que aparece en
algunas intervenciones de este Guaderno—
presta atencion a las formas de ensefianza de
la dramaturgia, a los modelos vigentes, a lo
que parece como mas eficaz en relacién a la
escritura de una obra teatral; a las tensiones
entre los circuitos de producciéon y a la carga
metaforica y a veces muy trillada de términos
como relato, actuacion, critica, por ejemplo.
El ciclo toma partido por el texto —y la
paradoja que lo ensalza en cada respuesta—
porque lo piensa todavia con mucho poder
de subversion (no anquilosado y “estable™)
incluso en su precariedad, por aquellos que
piensan que “el texto no es teatro sino litera-
tura”. El libro de teatro es todavia el regis-
tro que prefieren la mayoria de los artistas
invitados a Dramaturgias posibles, mas que
el video o la fotografia: ese documento que



3. Rodolfo Walsh por David Vifias,
Revista Casa de las Américas,

n. 129, La Habana, nov.-dic,,

1981. Reproducido en https:/
buenosairespoetry.com/2018/03/16/
rodolfo-walsh-por-david-vinas/
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sabemos parcial, incompleto porque siguen
siendo mayormente libros de palabras, de
escritura literaria finalmente aunque se lla-
men libros de teatro. Es la pregunta final del
cuestionario: imaginar cual seria el registro
mas eficaz para la experiencia que cada uno
lleva adelante.

La palabra extrafia, distancia, aleja y tam-
bién crea condiscipulos, camaraderia, sen-
tidos de pertenencia. Y también la palabra
reproduce/representa la mismidad, lo dado
por hecho, por entendible, el lugar comin
de un entendimiento que muchas veces nos
parece vacio, perforado, que hace aguas...
y por tanto crea silencio, cierta nada, clerta
molestia... y no siempre sabemos componer
esas piezas que dejaron de funcionar en nues-
tras actividades.

Siento que la gran pugna (1éase batalla cul-
tural) es entre verosimilitud y verdad, en
casl todos los 6rdenes de nuestra existencia
porque pareceria que la verosimilitud —una
categoria de la ficcion— rige/opera muchos
aspectos de nuestra vida, de nuestras rela-
clones, de nuestros apetencias. En la vida
pedimos secretamente una verdad como
logica: a nuestros actos, a los actos de los
otros, a la politica, a los patrones (modelos,
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plantillas, jefes, etc.) aunque nos movemos
cada dia mas con procedimientos de ve-
rosimilitud: haciendo creer que, haciendo
“como si”... Siento que en el teatro pedi-
mos secretamente verdad o una cierta idea
utopica de las técnicas; que pase algo que
nos mueva el piso, que nos sacuda, cambiar
las reglas que se volvieron en muchas casos
“sometimiento”; ir contra el impulso de lo ya
sabido, cortar toda domesticacién implicita
incluso en los discursos mas sofisticados.
Pero sabemos que nuestro marco es el de la
técnica, el de la confirmacion de la eficacia,
el del procedimiento entre otros mandatos
(no solemnidad, no enojarse, por ejemplo) y
esto ya no alcanza (seguramente no alcan-
z6 nunca); y poner el cuerpo es también y
esta siendo, poner la palabra, desnudarla,
volverla a imaginar, acallarla en ocasio-
nes, re-crear relaciones, no especular mas,
arriesgar, re-inventar la norma.

El ciclo tiene esa forma de testimonio, de
backstage, de mundo propio, de archivo:
dramaturgia como un término, un tejido, una
trama capaz de comprender ¢ incluir los ac-
tos y las palabras: palabras-acto y actos car-
gados de sintaxis.? Y los artistas participantes
en Dramaturgias posibles se han entregado
en cuerpo y alma a esta invitacion.
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1.

CONVERSACION CON LUCIANA ACUNAY PABLO ROTEMBERG

“EN ARGENTINA LA DANZA
CONTEMPORANEANO LE
IMPORTA A NADIE”




LUCIANA ACUNA Y PABLO ROTEMBERG 11

“Esta es una obra que habla de otra obra, de una obra del futuro, de una
obra sobre la muerte.

Este trabajo se apropia de la futura obra y la presenta en una sucesion de
escenas compuestas por material en bruto casi sin editar, exponiendo sin
pudor sus mecanismos de construccion, develando sus herramientas, sus
pruebas fallidas, las dudas, las preguntas mas intimas, el fracaso completo.
S1 la muerte es el motivo principal de aquella obra del futuro, la
imposibilidad de representarla es el problema de esta.

:Es cierto que lo primero que se olvida de alguien que muere, es el sonido
de su voz? ;A quién veria por ultima vez? ;Qué prefiere: bailar la muerte
o matar la danza? ;Es la muerte parte de un plan? ;Dormir es parecido a
morir?”*

— KRAPP

“Actuar con los codigos del teatro. No sé... a mi me gusta que surja la
actuacion pero desde el movimiento, de la repeticion. Cuando el cuerpo
esta tomado y empieza a crear estados. Es una vision muy romantica. Muy
de la expresion del ‘yo’.

Antes sufria cuando veia algo que era muy actuado porque para mi hay
que producir el estado desde el cuerpo. Lo veo en los actores en general,

salvo excepciones que tienen un entrenamiento mas mixto y €so no (L faapp en Adondevan los muertos
pasa. El actor tiene otro concepto del movimiento. Mi teoria es que el 5. Sivina Grinberg y otros,
. . ﬁ ’ . H E b ’ Entrevista a Pablo Rotemberg,
movimiento no es un fin en si mismo para ellos. En cambio, para mi, en Segunda. Cuadernos de
. . ;e . d .D t 3
el movimiento debe expresar algo de espiritu, de alma. El actor tiene ergentin, 31 de maye de 2017,

http://cuadernosdedanza.com.ar/

la aCCién hgada a la palabra' O un ser del Cuerpo que €s diferente”'s textosdanzacontemporanea/tag/
— PABLO ROTEMBERG Pablo%20Rotemberg
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LUCIANA ACUNA

6. Krapp esté integrado por Luciana
Acufia y Luis Biasotto (directores),
Gabriel Almendros, Edgardo Castro
y Fernando Tur.
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La aparicion y desarrollo de la danza-teatro
ha instalado con gran fuerza la idea de una
dramaturgia mas alla de la idea de composi-
cion y coreografia. Aunque no hay danza sin
dramaturgia, es posible usar el término en
cuanto a légica estructural y proceso entre el
no saber y el saber, entre un autor coredgrafo
ala vieja usanza y una obra auténoma con
mayor participacién democratica. A veces

se utiliza la palabra dramaturgia como ente
mediador en la dificil relacién entre la escritu-
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ray la accion fisica o como ejercicio de inte-
rrogacion sobre la misma practica. Pareciera
que dramaturgia es en la danza y en la danza-
teatro una instancia de reflexion, de escritura
critica también. Y en todo caso, ¢qué tipo de
saber encarnaria la dramaturgia?

Qué vinculos podemos establecer entre la
literatura y la danza? ;La danza se piensa

a sl misma como narrativa o texto? ;Han
trabajado con dramaturgos o escritores?
¢CGomo ha sido su participacion en los proce-
sos de trabajo?

¢Escriben (hay palabras) antes, durante, al
final del proceso de trabajo? ;Qué escriben?
¢O alguien del equipo se encarga de esta
tarea?

i{Podemos pensar la danza sin la idea o pro-
cedimientos de la dramaturgia?
Dramaturgias posibles dialoga en esta oca-
sion con Luciana Acufa y Pablo Rotemberg,
coreografos y bailarines ambos de fuerte
presencia en escenarios internacionales, han
dirigido algunos de los espectaculos de dan-
za y/o danza-teatro mas premiados de los
ultimos anos en nuestro pais.

LUCIANA ACUNA

Escribo todo el tiempo, en mis obras... el
problema es que no son textos literarios,
literatura, ni se acerca... no tienen esa pre-
tension; lo que escribo tiene que ver con la
estructura, con las ideas, con algo que se
necesita asentar que tiene mas que ver con
la metodologia de trabajo. Simultaneamen-
te, en Krapp® siempre trabajamos, y trabajo
yo en general, con textos o frases o cosas
que se dicen que si tienen un valor un poco
mas literario, pero nunca a priori. No es que
trabajamos con textos previos y en funcién



de eso se desprendi6 una obra; siempre es al
revés: empezamos a trabajar las obras, y por
la necesidad interna del mismo proceso de
tener que decidir poner en palabras ciertas
ideas, recurrimos a textos literarios, que en
general escribimos nosotros, pero también
en ocasiones tomamos de otros autores o
versionamos o citamos. Pero en general son
textos escritos por nosotros: textos que sur-
gen de las improvisaciones o que se arman
por fuera también, y que durante el trabajo
de improvisacién se modifica. Esa es la rela-
cién mas directa en mi experiencia que ten-
go con la literatura. Sucede distinto cuando
trabajo como coreografa en obras de teatro
con dramaturgos como Mauricio Kartun,
Lola Arias o Mariano Pensotti; ahi soy un
anexo de otro trabajo mayor, cumplo un rol
determinado que ayuda a una elaboracién
general de la que formo parte.

En A4 dénde van los muertos (Lado A) los textos
de la obra se armaron a través de una entre-
vista que le haciamos a un grupo de artistas:
los coredgrafos Diana Szeinblum y Fabian
Caprioti; los directores de teatro Federico
Leon, Lola Arias, Rafael Spregelburd, y el
cineasta Mariano Llinas, entre otros’, una
pregunta, la misma a cada uno, de cémo
representarian la muerte en escena. Y ellos,
al responder esa pregunta, “nos contaban la
escena’. Estuvimos presentes en ese primer
momento cuando nos daban la respuesta,

en el momento en que los filmabamos (no
antes); la pregunta la habia recibido por
teléfono y dimos tres semanas de tiempo
para responder. Después, acordamos un

dia de filmacién y en ese dia nos enteramos
de qué proponian. El material quedo tal

LUCIANA ACUNA Y PABLO ROTEMBERG

cual fue la entrevista y después en la obra
laburamos las preguntas; hicimos una entre-
vista en vivo con Mimi, la tia de Edgardo
(la duefia de la funeraria), y en funcién de
esa entrevista, enmarcamos su respuesta
como parte de otros fragmentos. De todas
las respuestas elegimos las mas significativas
para nosotros, esta fue una elecciéon muy
subjetiva. Pero también parti6é de una nece-
sidad, al ser Stefan Kaegi uno de los artistas
entrevistados y trabajar él con personas
reales, no con actores; era nuestra manera
de entender también su respuesta y elaborar
una propuesta en los términos que ¢l traba-
ja. Sumamos el texto que dice Edgardo, una
especie de prologo que explica de qué va la
obra, que facilitara eso para después delirar
en cada escena.

PABLO ROTEMBERG
Pienso la literatura en diferentes niveles, de-
pende del proyecto que esté encarando. Para

La casa del Diablo, con el Ballet del Teatro San

Martin, por ejemplo, la literatura ha sido so-
lamente una fuente de inspiracion. Antes de
cada obra trato de comprarme muchos libros
y, finalmente, de todos esos libros si alcanzo
aleerme tres paginas o un libro entero de
todos lo que me compré, es mucho.

En la danza hay una tendencia a justificar
desde lugares como la filosofia, cierto sus-
tento tedrico que yo a veces siento que tengo
que buscarlo, me interesa pero no me iden-
tifico del todo, pero igual trato de hacer ese
trabajo. Y cuando tomo textos como el de
Nietzche sobre Wagner o el de Zizek, que

se acerca desde el psicoanalisis, me resultan
muy utiles porque me revelan un imaginario
mas poético sobre el cual tratar y no es que

13

PABLO ROTEMBERG

7. Los diez entrevistados son
presentados asf en una de las
pantallas: 1. Fabiana Capriotti.
Tiempo-muerte; 2. Rafael
Spregelburd. Lo irrepresentable; 3.
Diana Szeinblum. Cuerpos que se
van; 4. Federico Ledn. Finales; 5.
Stefan Kaegi. Lo real; 6. Mariano
Pensotti. Hacer presentes cuerpos
ausentes; 7. Frangois Chaignaud.
Un dudo; 8. Lola Arias. La voz; 9.
Mariano Llinas. La ejecucion de
Maximiliano. 10. Fabian Gandini.
Luces que se cierran.
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PABLO ROTEMBERG

la obra es sobre la figura de Wagner pero si
tiene toda musica del compositor. Entonces
queria mostrar a través de su figura, la polé-
mica que despierta aun hoy; yo soy judio; la
escena es un lugar donde hay cuatro mujeres
que estan desnudas agrediéndose, elemen-
tos como estos, por ejemplo. Siento que hay
cierto sustento que necesita una competencia
mia previa para que no sea cualquier cosa.
Quizéa por mi familia materna alemana o
poner musica de Wagner y cuatro minas

en bolas que se cagan a palos... jcudl es el
sentido de plantear eso? Y el sustento de la

DRAMATURGIAS POSIBLES

teoria de autores que me pueden interesar es
muy enriquecedor, aunque termine por leer
un capitulo, después este sustento me sirve
mucho para trabajar sobre la obra y sobre el
movimiento.

Pero volviendo a lo anterior, creo que he di-
rigido fundamentalmente dos tipos de obras:
obras en las que la palabra estd incluida
donde hay un trabajo sobre la literatura y el
decir, y otras como La casa del Diablo, donde
los chicos cantan una canciéon de ABBA
pero es casi una broma, aqui la literatura,
repito, me sirve mas para inspirarme. O en
el caso de La idea fija, donde por un lado hay
un fragmento de texto escrito por mi, un
monodlogo que una de las actrices bailarinas
dice. La experiencia que he tenido con tex-
tos es que los he escrito yo, pasa igual en Las
virgenes: un poco forzado porque algunos ac-
tores eran muy incapacitados para trabajar
fisicamente. Fue un proyecto docente muy
interesante porque la UNA de Artes Drama-
ticas convoca a directores para las gradua-
ciones de los actores, claramente de teatro,
creo que me eligieron en este caso como una
especie de experimento. Entiendo que para
la mirada del espectador mi trabajo se rela-
ciona con el teatro, hubieran podido llamar
a Krapp, a Diana Szeinblum. Y ahi también
escribi los textos, que son textos para ser
usados en escena.

Pero el plano mas interesante para mi son
las tramas que se escriben en el proceso y
después de las cuales no queda nada. Mu-
chas veces la gente te pregunta: “;escribis el
guién de la obra?”, “no.” En ese sentido hay
una asociacién —pasa con la gente que no
esta familiarizada con la danza— como una
dependencia de los medios del teatro. Pero



yo creo que lo que esta bueno de la danza
—y lo reivindico para mi— es que esta desa-
fectada del mundo del texto, del guién, del
relato. La danza para mi esta mds cerca de
la musica, de la asociaciéon. Armo las obras y
es muy intuitivo el método que utilizo aun-
que estudio, leo, trato de encontrar maneras
de renovar el pensamiento con lecturas y
aprendizajes distintos, pero confio en la
capacidad del movimiento y del cuerpo,
fuera de la esclavitud del texto y de la pala-
bra para asociar estructuras, que me hacen
acordar las estructuras de la musica.

Si bien soy pianista, no soy compositor, y las
estructuras de la danza me hacen acordar

a las de la musica donde la l6gica que une
una nota a la otra o la transiciéon que va

de un tema a otro es inefable para mi. Hay
técnica, hay mecanismos pero como es que
funciona en la musica. En el trabajo con la
musica de Wagner, por ¢jemplo, me interesd
mucho estudiar, observar su obsesion, su
revolucion en relacion a la idea de melodia
infinita, lo que importa es la transicion infi-
nita, donde nunca esta nada definido y todo
esta en estado de metamorfosis permanen-
te... Mis obras son escenas jy la transicion?:
hay que unirlas, pero ;como elaboro esas
transiciones?, jun elemento se puede unir
con otro?, jcomo puede estar en la danza ese
estado de metamorfosis permanente?

LUCIANA ACUNA

Muchas veces discuto con Rafael Spregel-
burd porque €l cree que la danza tiene jus-
tamente la libertad de la impunidad: “podés
pegar cualquier cosa con cualquier cosa”, y
yo le digo que no, que tampoco es asi. Y me
dice: “explicame”. “Y hay cosas que no pue-

LUCIANA ACUNA Y PABLO ROTEMBERG

do explicarte”, y me responde: “yo puedo
hacer una obra de danza”. “Puede ser” —le
digo— “pero tampoco va a ser una obra de
danza; va a ser una obra de teatro que dice
ser de danza”.

La gente de teatro, y méas del mundo de la
dramaturgia, tiene la idea de que en la dan-
za no existe una dramaturgia, lo que suce-
de es que en realidad es una dramaturgia
completamente diferente a la del teatro. La
dramaturgia en la danza seria la manera en
que se compone.

PABLO ROTEMBERG

La crisis de los lenguajes depende del lugar
que uno toma respecto de eso, de la bandera
que uno enarbola, y en dependencia de eso,
la vas a ubicar en lugares de riesgo o de criti-
ca, por ejemplo. En Europa hay una vuelta a
la coreografia en algunos lugares donde an-
tes era insoportablemente impensable seguir
coreografiando porque cierto debate filos6-
fico y conceptual sobre lo que es bailar y no
bailar también se agota. Siempre se toma,
siempre se asume una posicion. Para mi esta
bueno en esta situacion de crisis en las ma-
neras de encarar la danza —y entiendo crisis
como efervescencia, en un buen sentido— que
todo es valido siempre y cuando esté sosteni-
do desde un lugar de artista que no sea desde
la hipocresia ni la especulacioén...

Siento que la danza expresa, toma, un lugar
en relacion al sistema. Julyen Hamilton, un
maestro inglés de improvisacion habla de
que la danza esta corrida (en Argentina ni
hablar); es lo que la hace una disciplina muy
libre en relacién al teatro porque a nadie le
importa. Aqui la danza contemporanea no
le importa a nadie. Por otro lado, el fenéme-
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no es que si hacés difusion, la gente va a ver
danza, incluso la obra mas experimental o
hermética, siempre hay un interés. Yo estoy
por la gremializacién a la manera del teatro
off pero en verdad el teatro en apariencia off
esta muy respaldado por la institucién teatro
en mayusculas, claramente reconocida; el
teatro off estd muy amparado por eso. Y la
danza no: la danza no esta amparada por
nada, la danza no tiene atras una danza con
mayusculas que la ampare y ante la cual

yo puedo ser un hijo rebelde, estar un poco
corrido. Eso no existe en Buenos Aires.

LUCIANA ACUNA
Ese lugar lo pudiera ocupar el Ballet del
Teatro San Martin o ciertas universidades.

PABLO ROTEMBERG
El teatro existe aunque sea Fatima Florez,
pero eso es el teatro.

LUCIANA ACUNA

Me quedo con la idea de libertad, de mar-
ginalidad absoluta, que a nadie le importe,
que no se estandarice... A mi realmente me
parece que las cosas mas interesantes estan
surgiendo de la danza, no del teatro. Es
una de las disciplinas que mas juega con los
limites, que mas se diferencia entre una cosa
y la otra porque uno podria distinguir cier-
tos modos de hacer teatro pero en la danza
cada vez esta mas cruzado todo, mas ca6-
tico, mas raro, y a la vez, hay producciones
muy tradicionales o conservadoras.

NARA MANSUR
¢Qué vinculos podemos establecer
entre el teatro y la danza y la danza-

DRAMATURGIAS POSIBLES

teatro? ;La danza se piensa a si misma
como una obra de teatro, un especticu-
lo como cualquier otro?

PABLO ROTEMBERG

Yo era pianista, lo dejé y empecé a estudiar,
digamos, Agronomia, y de golpe, me matri-
culo en la Universidad del Cine y por medio
de un compaiiero caigo en el estudio de Ri-
cardo Bartis. Era muy timido (venia de es-
tudiar piano toda mi vida), mi primera clase
como principiante fue con Soledad Villamil,
sentia un miedo atroz a pasar al frente pero
lo hice y me quedé con el deseo de ser actor,
como una revelacion, jvoy a ser actor!, y

de golpe, Bartis fue dinamitando ese deseo
de una manera fructifera para mi; él me
decia: “Pablo, vos no te afectas”; “Estas en
la forma, en la forma...”. Tenia una compa-
fera de taller que era bailarina y me dice:
“Anda a tomar clases de danza”. Y entonces
ahi comienzo a darme cuenta de que como
actor era un desastre y de que lo que mas
me gustaba era el movimiento, el cuerpo en
movimiento. Y me sirvié porque me puso en
guardia contra lo que no me gusta.

Si bien todo el mundo me dice que lo que
hago es danza-teatro, para mi no es teatro.
Para mi yo hago danza. Si hay que ponerle
un nombre es danza. Si coloco un texto o
hay ciertas manifestaciones fisicas de los
cuerpos que hacen parecer que los baila-
rines son personajes, no son personajes,

son seres tomados, cuerpos..., esta idea me
inquieta..., creo en el distanciamiento y

en que vivimos en una época en la que no
podemos ser ingenuos, en la que hay una
distancia y ya esta en la representacion. Pero
también uno puede tomar cierta distancia



—que lo vuelve mas envejecido al discurso
que uno tiene— pero a su vez lo separa de ese
envejecimiento, pero también creo en ciertas
ideas romanticas como la posesion, el cuer-
po por estados, y que esos estados toman los
cuerpos y hacen que el cuerpo se mueva de
una manera o de otra o le indican algo de
una manera casi automata. Aunque el traba-
jo sobre los estados también pudiera tomarse
como teatral.

LUCIANA ACUNA

Me ubico también mas dentro de la danza
aunque en Krapp hay actores, bailarines y
musicos. Las obras que hago parten de la
danza; mi mayor formacioén es en danza, la
de Luis Biasotto, el otro director del grupo,
es de teatro y de danza, pero esta le interesa
mayormente; en Krapp todos estudiamos
con Ricardo Bartis (el grupo se formoé ahi
en realidad), pero siento que lo que mas me
interesa es como se mueven los cuerpos mas
alla del entrenamiento que tengan. Me gus-
tan los cuerpos incluso algunos que se nota
que no se han entrenado en la danza: es un
cuerpo y mientras mas normal es el cuerpo
mas me atrae. Hicimos una obra que se
llamé6 By éramos un actor (Alberto Ajaka),
un basquetbolista (Leonardo Calogero) y yo,
y lo que haciamos era jugar al basquet. Yo la
entendia como una obra de danza... ;Qué
habra sido?... Quiza fue mas una perfor-
mance... a mi me generaba tanto placer ver
a Leo, un jugador profesional de basquet,
ver lo que ese cuerpo podia hacer (que yo no
podia hacerlo nunca), que para mi esa ad-
miracion, eso que estaba en su cuerpo com-
pletamente despegado de una conciencia
sobre la forma, era increible. Porque eso no

LUCIANA ACUNA Y PABLO ROTEMBERG

nos pasa a los bailarines; tenemos una gran
conclencia sobre la forma y sobre lo que
nuestro cuerpo genera con el movimiento, y
en un deportista esa conciencia no estd, sim-
plemente tiene un objetivo muy claro: meter
la pelota en el cesto, y para hacerlo tiene que
hacer algo increible..., no puedo dejar de
pensar en eso sin asociarlo a la danza. Era
una obra.

Me interesa mucho la mezcla de discursos, la
gente que proviene de mundos distintos al de
la danza (el cine, la musica, los académicos)
como cuando dirigi Por el dinero. En esos cru-
ces es donde aparecen las obras; mas alla de
mi preocupacién por la danza o el cuerpo,
me preocupan otras cosas, otras miradas que
no tienen idea de lo qué es la danza.

NARA MANSUR

¢Puede pensarse en la dramaturgia
como una fuerza combinatoria,
articuladora, de coherencia? ;O como
narrativa?

PABLO ROTEMBERG

Depende de la obra. Creo en la drama-
turgia mas como método o estrategia que
pasa a existir; y en una especie de tema que
circunda que tiene que ver con el cuerpo,

en el caso de La idea fija: el desnudo y la
sexualidad y aparejado a eso —que es algo
que me interesa mucho— el cuerpo solo sin
posibilidad de conectarse con otro cuerpo, y
todo eso va generando un proceso de trabajo
azaroso. Creo en mi intuicién, no sé qué
estoy haciendo muchas veces. El proceso de
La idea fija fue muy aleatorio: queria hablar
de una cosa, apareci6 otra, finalmente no
tenia nada y teniamos que estrenar y deci-
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dimos montar algo, lo que fuera y estrenar.
Mi modus operandi mental es un poco cierta
aparente irreflexion, algo que pasa por

una reflexién medio inconsciente que se va
produciendo casi por azar las combinatoria
y lo que finalmente va resultando; a veces
resulta y otras no. En esta obra estaba muy
abierto a cierta multiplicidad de propues-
tas, convencionales digamos: un texto, que
alguien cante una cancion, por ejemplo,
clertos aspectos mas teatrales. En La Wagner
me habia propuesto que no. Son solo cuatro
bailarinas que bailan Gnicamente, quise ser
muy especifico, conciso, hacer una danza

DRAMATURGIAS POSIBLES

mas cerrada. No hablan en escena. Nadie
habla en la obra. No se corta el discurso del
cuerpo con la palabra.

LUCIANA ACUNA

Tiene que ver con cada obra porque la mis-
ma persona puede tomar decisiones comple-
tamente diferentes, sin embargo, utilizar el
mismo método de trabajo pero con distintos
materiales.

PABLO ROTEMBERG

Me gusta una frase de Ferruccio Busont,
que primero fue un gran virtuoso del piano
y después se transformo en una especie de
musico experimental, un artista que hizo un
giro muy grande: “Cada obra crea su pro-
pia forma”. A su vez, es una frase que uno
puede leerse en diferentes discursos de otros
autores, cada instancia produce determina-
dos procedimientos de trabajo. Uno puede
seguir ese camino, violentarse en sus propios
métodos. Por ejemplo, en la trayectoria de
Krapp, me parece que ellos se han violenta-
do bastante desde sus inicios hasta ahora. Yo
creo, sin embargo, que sigo un camino bas-
tante parecido desde mis comienzos aunque
vaya evolucionando pero se han mantenido
ciertos elementos; me preguntan a veces:
Jotra vez mujeres en bolas?, jotra vez se van
a golpear? Y bueno, si, qué importa, a mi
me sigue interesando... a veces me deprime,
me aburre, pero igual me inquieta todavia,
no lo hago como una especulaciéon.

LUCIANA ACUNA

En Krapp comenzamos a investigar desde lo
fisico sin pensar en un tema previo. En fun-
cién de eso, desde ¢No me besabas? hicimos un



trabajo de mesa bastante grande previo al
trabajo en la sala de ensayos, como un méto-
do que se ha mantenido y se profundizo6 en
las altimas obras. En Krapp, con cada tema
que nos propusimos trabajar, basicamente
ha sido eso y se veia eso desde el auditorio,
y un montén de otros elementos mas que lo
atraviesan; quedan olvidadas un montén de
otras ideas que nos proponiamos y que vi-
mos que no funcionaban o no nos divertian,
suele pasar mucho con las primeras ideas.
Nunca nos propusimos hacer dos obras de
A dénde van los muertos. Nos encargaron un
work in progress de lo que estabamos haciendo
y se transformé en una obra que no era la
que estabamos haciendo sino otra, y aun-
que no fue una decision a priori, aparecio.
Pero claramente desde el comienzo la idea
era trabajar con la muerte, siempre sobre
c6mo se representa en escena. Nos dimos
cuenta de que era imposible hablar de la
muerte ni representarla, hay algo que no se
sabe y cualquier cosa que se diga sobre eso
es solemne, y nosotros tenemos algin tipo
de marca registrada que es evitar cierta
solemnidad de la danza, de la forma y era
tan fuerte la necesidad que teniamos en ese
momento, necesidad de hablar de la muerte
por cuestiones personales del grupo que no
podiamos estar ajenos a todas las preguntas
que se hace el artista acerca de como poner
en escena lo que sea. Entonces poner sobre
la mesa todas esas preguntas, mecanismos,
debilidades que uno tiene en el momento de
la creacién venian como anillo al dedo al
tema en si: la muerte. No sé si con otro tema
hubiera pasado lo mismo.

LUCIANA ACUNA Y PABLO ROTEMBERG
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2.

DIEGO STAROSTA )
“LA REPRESENTACION

EN ELTEATRO NO ME
INTERESA PARA NADA"

“La palabra muererio aparecia en [el libro Los poemas de Sydney West, de Juan
Gelman].

“Si, “jah muererio muererio!” decia Bright Morgan sin parar de correr
pensando en la madre que vio a siete hijos decapitar subida a su tejado y
después se tir6 del tejado.’

Esa palabra produjo en mi una resonancia absoluta e inmediata y decidi,
junto con las personas con quienes trabajaba en ese momento, que ese seria
el nombre de la compania. A la distancia, este podria parecer un momento
relevante o significante, pero la verdad es que no lo recuerdo de esa manera.
Este nombre se fue volviendo significativo para mi a medida que fui
desarrollando y concretando los sucesivos proyectos”.®

— DIEGO STAROSTA.

8. . "El origen del camino’, en Los
pies en el camino: 15 arios de la
compania El Muererio Teatro,
Industrias Culturales Argentinas,
Buenos Aires, 2013, pp. 11-12.




El teatro es un arte efimero y de alguna
manera eso estd en su condiciéon y no puede
ser aprehendido o registrado. Los registros o
los archivos o las posibilidades de construir
la memoria en el teatro tienen que ver con
algunos acercamientos a esa idea de registro.
Entonces yo digo: ahi esta el objeto que lo
avala. Pienso que la palabra mas la imagen
en una composicion definida es la mejor ma-
nera para producir el registro de la memoria
de un hacer.

Yo soy dramaturgo y no soy dramaturgo,
porque Los pies en el camino: 15 afios de la compa-
fifa £l Muererio Teatro no es un libro de escritu-
ra que contiene obras de teatro sino que con-
tiene obras de teatro. No soy dramaturgo en
el sentido clasico de la palabra: un escritor de
la palabra literaria para el teatro, pero consi-
dero que un director, y a veces un actor, es un
dramaturgo porque es el que trabaja con las
acciones. En nuestro medio seguimos llaman-
do dramaturgia a la dramaturgia clasica, o
sea, a la dramaturgia literaria. Mi libro es el
registro de una dramaturgia escénica que tie-
ne que ver con el trabajo de las escenas pro-
pias de lo puramente teatral, de lo que uno
podria llamar la materializaciéon de lo teatral,
y esto no lo digo en desmedro de lo otro, sino
que desde mi punto de vista como dramatur-
go plenso la dramaturgia literaria, o sea, el
trabajo de las acciones literarias como uno de
los niveles o planos de la organizacion de la
dramaturgia general de un espectaculo. Por
eso expresé antes que yo soy un dramaturgo
como director (jatencién!: no confundirlo con
el dramaturgista en el sentido aleman del
término), pero no me considero un escritor de
literatura y, al mismo tiempo, es interesante
pensar que hay algunos procedimientos que

DIEGO STAROSTA

DIEGO STAROSTA

puedo aplicar, que son los que aplica un lite-
rato, un escritor; la tinica diferencia radica en
la cantidad de planos sobre los que se trabaja.

La dramaturgia me parecié una manera de
registrar mi trabajo y por fuera de mi trabajo,
algo muy interesante para pensar la historia
del teatro, porque la historia universal del
teatro esta contada a base de la historia de

la literatura dramatica y no valiéndose de la
historia de las puestas o de la dramaturgia
escénica. Obviamente, hay un montén de
ejemplos y de materiales, pero mayormente
la historia del teatro se ha escrito a base de la
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historia de las obras, de los contenidos y de
los procedimientos dramattrgicos al interior
de lo literario. El dato objetivo es que la his-
toria del teatro estd hecha en funcién de la
historia de la literatura dramatica, entonces,
producir un registro del proceder del director
0 de un dramaturgo escénico (como pudiera
ser yo) me parece que es rico y esa es la in-
tencion de Los pies en el camino. .., que concebi
junto con Mauro Oliver. Este libro no contie-
ne textos teatrales sino textos, ensayos de los
procedimientos que apliqué para construir
una obra; son ensayos de autor (no teoricos)
de cémo fueron los procesos creativos para
construir las obras y, a veces, desde lugares
muy obvios como la division de etapas, la
motivaciéon que me iba generando cada uno
de los elementos con los que iba trabajando,
no solo a partir de las referencias textuales;
descripciones de como funciona mi cabeza en
los distintos trabajos que he llevado a esce-
na, por eso lo entiendo como un registro de
la dramaturgia escénica. No es un libro de
dramaturgia clasica, es un libro de dramatur-
gia escénica. El tema no es complicado, solo
que es necesario profundizar para entender
la historia del término porque lo que hemos
entendido por dramaturgia esta basado en

la Poética de Aristételes, que concibe los pro-
cedimientos que puede tener un dramaturgo
de escena o un director, pero en el plano de
lo literario, y se ha pensado entonces que la
dinamica de la progresién dramatica, del
funcionamiento de una obra esta solo en el
texto. La verdad es que no sucede siempre
asi, se puede no extrapolar directamente pero
si pensar que la dramaturgia de la escritura
literaria funciona en singularidad como una
analogia de las otras dramaturgias; y lo que

DRAMATURGIAS POSIBLES

engloba todas las dramaturgias es la drama-
turgia general del espectaculo.

El término dramaturgia estd muy presente
en mi trabajo. En griego significa “compo-
ner un drama” pero en realidad drama es
“accion” y drama - ergon seria “el trabajo de
las acciones”. Aristoteles se referia al trabajo
de las acciones en la escritura y los procedi-
mientos que ¢l describe se pueden extrapolar.
Pienso todo el tiempo en la palabra drama-
turgia como el trabajo de las acciones, y en
una obra va a estar presente el trabajo de las
acciones fisicas de los actores, de las acciones
vocales, de las acciones de los actores con los
objetos, las acciones de la linea literaria, las
acciones de la illuminacién: son todas lineas
horizontales que arman el pentagrama de

la produccién escénica y que funcionan en
paralelo a las relaciones de concatenacion y
simultaneidad. La simultaneidad la entiendo
como la relacién de las acciones de cada pla-
no con los otros planos en el tiempo. En mi
caso, el uso de la palabra dramaturgia esta
basicamente pensada en esas dos lineas gene-
rales: la concatenacion, que es la progresion
de los hechos de cada uno de los planos en el
tiempo, y la simultaneidad de cada una de
las acciones de los planos en simultaneidad
con los otros. Es vertical y horizontal: ese es
mi pentagrama de director. Adentro de cada
una de esas lineas, que serian como las lineas
del cello o de la trompeta, hay lineas de con-
tenido y forma, de repeticion y variacion.
¢De qué me sirve pensarlo asi? Me permite
generar las tensiones dramaticas, las atrac-
ciones y progresiones. El drama no es solo

el conflicto entendido como lo entiende la
literatura dramatica clasica: presentacion,



personajes, desarrollo de la primera fuerza
conflictiva, dominacién de la segunda fuerza
o tercera (a veces), climax y caida. No. En-
tiendo que el objetivo es mas dinamico que
narrativo, y es el de generar atraccion en el
espectador, pienso eso con cada uno de los
planos en los que trabajo la materialidad de
la escena: cuerpos, objetos, palabras.

Dentro de los planos hay niveles de organiza-
ci6n dramatuirgica: el primero -que Eugenio
Barba llama el nivel de organizaciéon de la
dramaturgia dindmica- se refiere a la orga-
nizacién en todos los planos de aquello mas
sensorial, aquello que es mas eficaz antes de
definirle un sentido, la forma pura, lo que

me atrae desde una primera instancia, la que
trabaja con la zona subcortical del cerebro. Y
corresponde a la forma pura o a la dindmica
de los cuerpos, de los objetos, a la dinamica
de la belleza de la palabra y ese seria el nivel
de organizacién de la dramaturga dinamica.
El segundo nivel va en paralelo al anterior

y se refiere a la organizacién narrativa, al
qué. Un ejemplo: veo una pared, el sefior esta
sentado de una manera que primero me atrae
por la combinacién de colores, por los anteo-
jos que lleva puestos, por el color del saco...,
pero después entiendo que su postura refiere
al significado: me esta prestando atencion.
Ese seria el qué. Me interesa trabajar esos
planos, pero puedo hacerlo de forma inde-
pendiente. El tercer plano —que no manejo—
es el resultado de los dos anteriores y es el de
la organizacién dramattrgica evocativa, que
es el que toma al espectador: la sintesis del
espectador en relacion a su cultura, su mundo
de conocimientos, “el mundo de las represen-
taciones”, su forma de leer el mundo.

Planos, niveles de organizacién y lineas. Un
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ejemplo: veo el cuerpo de un actor, tengo una
escena en la que por supuesto me interesa lo
que significa, lo que va a leer el espectador,
pero antes de ocuparme de esto, me interesa
trabajar la forma, lo que atrae de esa escena
por si misma (cémo estan organizados los
cuerpos en el espacio, por ejemplo). Pasa lo
mismo con la palabra: ;qué palabras me inte-
resan? La literatura no es solo el significado
(es una obviedad), tiene también estos niveles
de organizacion: dindmico, narrativo y evo-
cativo. Y cuando comienzo a trabajar con la
palabra lo dinamico, lo formal, es lo primero
que me interesa atender. No me interesa tan-
to el qué, el contenido, pero pertenecemos a
una cultura que esta tan enfocada en el con-
tenido que necesito balancear. Y, ademas, en
mi opinién, el teatro es un arte de la forma,
mas que del sentido.

Hay una base en el proceso de construccion
que no ha variado en mi trabajo y es esta
idea muy virginiana, muy de matriz de los
elementos que forman la estructura, que se
relaciona con lo que describia antes. Y otro
elemento es pensar, que en el origen de los
trabajos, intento y deseo que las diferentes
lineas del pentagrama de un espectaculo
puedan funcionar de forma independiente.
Creo que el teatro esta en la relacién de las
independencias de esos planos. Un ejemplo:
la literatura dramatica me parece fantas-
tica para leer, me aburre mucho el teatro
escrito para ser puesto porque toda la data
esta enfocada en un solo plano. Pero si voy
a tomar Shakespeare, voy a tomar solo las
palabras.... -volviendo a la independencia-,
necesito que cada linea que elijo para los
espectadores tenga un valor de presencia
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y desarrollo independiente (a veces con
mayor o menor eficacia), para que cuando
dialoguen se construya lo teatral (y no en el
bloque del conflicto de la narracién preexis-
tente ya escrita). Me interesa eso. Si tomo la
tragedia no voy a respetarla sino a crear un
dispositivo que me permita posteriormente
dialogar con el texto (dialogar no en el senti-
do de pelea o de destruir alguna de las refe-
rencias). Si yo veo el desarrollo de la luz me
tiene que atraer independientemente de los
otros elementos. Igual pasa con el trabajo del
actor, y no solo me tiene que pasar mi, sino
a cualquier espectador... siempre de manera
independiente al resto de los otros planos. El
director genera la costura entre esos planos,
que seria el objeto de esa totalidad.

Si estoy montando Bacantes me interesa que
al espectador le llegue algo del conflicto dio-
nisiaco de la obra, de las razones por las que
Euripides escribe esta obra muy clasica al
final del periodo menos clasico de la tragedia.
Entiendo que la manera de componer tiene
que ver con crear el drama desde las bases
mas minimas. El drama no esta en el conflic-
to del texto escrito sino que empieza en c6mo
se para un actor u otro, en c6mo muevo mi
dedo o flamea un vestuario. No en todos los
espectaculos los planos tienen el mismo nivel
de valor y de independencia, pero esa manera
de pensar organiza mi trabajo.

Puedo tomar el sainete de Alberto Vacca-
rezza Tu cuna fue un conventillo, que no es algo
usual entre los artistas de mi generacion. El
ultimo sainete que se habia estrenado con
mucho éxito lo dirigi6 Alejandro Doria en

el Teatro Cervantes hace no muchos afos.
Estaba tratado como una pieza arqueoldgica,
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me parecia una foto sacada de los afios 20,
para mi fue un aburrimiento, aunque estaba
muy bien hecho en el sentido de que reprodu-
cla como se representaba en aquella época.
En mi caso elegi dialogar con el sainete, con
el género, mantener toda la informacién
dramaturgica que tiene el texto a nivel de la
palabra y de las acciones y plasmarla en una
puesta que justamente utiliza el texto no para
ser representado sino como una presencia
mas junto a los otros elementos.

El trabajo de las acciones, de los cuerpos -una
vez definidos los personajes-, no tuvo nada
que ver con una construccion convencional
sino con un dispositivo general de actuacion,
con un lenguaje general de actuacion que

a mi me interesaba explorar: un trabajo de
contacto fisico que estaba muy alejado de
cémo se ha pensado el sainete. Lo que hice
fue desarrollar un lenguaje en un sentido con
el texto y después ver como se podia dialogar
con eso. Creo que uno veia el sainete (no era
algo extraflo) pero también sentia una ten-
si6n, que para mi era dialogo, singularidad.
Como director, esto es producir una segunda
potests -si un escritor hizo un primer acto
creativo, yo como director, al tomar ese texto
lo que hago no es representarlo sino dialogar
con ese material- y podria ser asi en todos los
géneros y poéticas.

Creo entonces que lo que define mi trabajo
como dramaturgo escénico (no literario)

es esa idea de independencia de los planos
como procedimientos extremadamente
practicos que busco y encuentro para poder
componer; armar buenos cultivos para que
me bajen a veces algunas buenas ideas; tener
definidos los materiales, una mesa ordenada
para trabajar. Como un cocinero en su coci-



na prepara su mise en place -la equivalente a
la muse en scene-, tengo que tener los elementos
cortaditos y preparados, después empiezo

a jugar, y no a jugar por jugar, el texto me
marca una légica, los cuerpos igual: solo que
por momentos me tomo el atrevimiento de
decidir; “bueno, voy a dejar a Vaccarezza
aca y me voy a trabajar con los cuerpos a ver
qué logica propia tienen, qué me devuelven”.
A veces se empiezan a unir..., y el famoso
patio del sainete, que define espacialmente la
dramaturgia del género, lo puedo construir
asi... /Y la relacion entre los personajes?
iEsto me sirve! De repente, el trabajo me
devuelve una idea del que sin hacer un juicio
sobre Vaccarezza -la misoginia, el maltra-
to, las relaciones de poder del presente- los
puedo trabajar también con el dispositivo

de los cuerpos que disefié en un principio

de manera independiente. Llego entonces a
otra definicién de mi trabajo, que es que la
riqueza del director la entiendo en encontrar
las formas adentro de la piedra. Si asocio
esta definicion a la escultura seria tallar en
vez de modelar, por lo que me interesa gene-
rar procedimientos para tallar. Me doy a la
bisqueda de materiales en bruto para des-
pués ir tallando y ensamblando. Me importa
generar un lenguaje, un cédigo, descubrir un
lenguaje nuevo en mi laburo.

Vaccarezza vino después pero Manipulaciones
era unas herramientas de trabajo psicofisico
de contacto de los actores; habia encontrado
algunos aspectos que eran muy ricos para
practicas generales de los actores, trabajaba
mucho el contacto fisico entre ellos para
después separarlos, y para entender las fuer-
zas reales que hay entre los actores cuando
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estan en escena. Si estamos dialogando sin
tocarnos, qué elementos estan funcionando
para que haya un verdadero didlogo. Empecé
a experimentar con el contacto fisico para
después separarlos y guardar esa memoria de
contacto como material que pudiera servir
para producir el didlogo escénico. Empecé a
ver que este trabajo -volcado sobre todo en
las clases- daba como resultado visual una
serie de planos muy atractivos, comenzaban
a aparecer codigos de actuacion y un sistema
que podia ser rico de poner en escena. Antes
incluso de Vaccarezza, desarrollé una imagen
sobre la forma (no solo ya como posibilidad
de ejercicios) de como un actor hacia mover
a otro, qué pasaba en términos filoséficos en
relacion al poder (Foucault) porque cuando
una persona manipula a otra: jquién es real-
mente el manipulado?

Manipulaciones entonces es una trilogia que
armo después de que apareciera este codigo
en El Muererio. Salgo a buscar un texto pre-
ciso y no muy extenso y pienso en el sainete
porque es un género con mucha estructura,
ala manera de la tragedia griega o el Siglo
de Oro espartiol. Vaccarezza escribié mas

de doscientos sainetes pero la estructura del
género tiene una forma canonica, estan defi-
nidos los personajes, el espacio, las relaciones
sociales ahi dentro; me dije: “aqui hay un
material muy rico -no en lo literario pro-
piamente sino en la dinamica dramatica- y
elijo Tu cuna fue un conventillo. Fue una excusa
para poner en practica el resultado de ese
lenguaje que estaba viendo en las clases, no
hubo mucho pensamiento. No habia tenido
el deseo de hacer un sainete, pero cuando
empecé a investigar me fasciné y me he que-
dado con muchas ganas de seguir haciendo
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otros. Es un género popular muy rico que
tiene en su escritura y en sus temas alguna
simpleza, pero en lo especificamente teatral
no, si uno lo piensa en planos como los que he
comentado antes. A veces agarramos textos
grandiosos y los destrozamos y el resultado
son unos montajes muy malos; la idea de que
el teatro esta hecho de muchos planos ayuda
a trabajar en sus complementariedades. Vac-
carezza en el caso de Manipulaciones aparece
como una necesidad, como una motivaciéon
muy practica.

El segundo montaje —que es la tercera parte
de la trilogia— es El banquete, hecho a partir de
El matadero, de Esteban Echeverria; y ahi si ya
hubo un pensamiento mas importante sobre
lo literario. Porque si bien la obra terminé
utilizando el texto canoénico del siglo XIX,

es también la piedra basal de un cuarteto en
la historia de la literatura nacional que da
cuenta de nuestra argentinidad al que perte-
necen: La refalosa, de Hilario Ascasubi, La fiesta
del monstruo, de Borges y Bioy Casares, y £/
nifio proletario, de Lednidas Lamborghini. £/
banquete nace con la idea de esta tetralogia,
que se me hizo un proyecto demasiado gran-
de, pero aqui la piedra de referencia si fue el
relato -la linea literaria y no solo ideologica

y de contenido- y las manipulaciones en este
caso, el sistema de puesta en escena, estaba
mas adiestrado y yo sabia de qué manera lo
queria utilizar. También habia una reflexién
sobre las diferencias que queria aplicar entre
las tres manipulaciones.

Me interesé El matadero por su concepcion,
por su estructura, su valor histérico, por lo
que ideolbégicamente representa, y en primer
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plano: la idea de civilizacién y barbarie. Mi
idea no era representarlo porque, ademas,

la idea de representacion en el teatro es algo
que no me interesa para nada, la palabra
representar no me interesa para nada. Me
interesa producir un didlogo. En este caso,

el sistema de actuacion tenia que ver con la
manipulacién pero no aparecian todos los
personajes del original; lo que se veia era un
festejo patrio de una familia patricia. Me
preguntaba como mantener la riqueza del
texto y pensé en estas tres posibilidades: 1)

si el espectador queria cerrar los ojos podia
escuchar el texto y quedarse solo con esas
palabras; 2) si al espectador no le interesaba
el texto podia ver la dindmica de los cuerpos
en el espacio, los movimientos con las sillas y
la mesa, la puesta en escena de la cena; y 3)
s1 el espectador queria quedarse escuchando
el texto pero en su sentido sonoro mas puro,
habiamos intentado crear una partitura musi-
cal con la palabra, por lo que existia este otro
plano de las ideas musicales en soledad.

No tomé El matadero y lo descosi. Trabajé
con el dramaturgo Gastéon Maziéres y jun-
tos decidimos leer, escribir y traer nuevas
intertextualidades de La refalosa y también
textos mios. Pero el relato de Echeverria
esta integro. En el sainete de Vaccarezza
pasé igual, hice adaptaciones en relacion a
algunos personajes. Pero en ningun caso el
dispositivo creado destruye el texto. Le doy
valor al texto como plano independiente; es
muy rico que el espectador pueda recibir el
texto de Echeverria, el texto de Vaccarezza,
reconocerlos. Mi trabajo como director, repi-
to, es mostrarle al espectador algo que pueda
dialogar con esa fuente.

En El matadero teniamos seis personajes, una



mesa, seis sillas. Una cena pantagruélica en
la que ellos terminan convirtiéndose en los
barbaros que desprecian. La escena cons-
truye a través del didlogo esta inversion.
Esto ocurria en el interior de una estancia

y era una cena, una mesa, dos anfitriones,
invitados, un sirviente que termina siendo el
unitario (otra inversion). Al principio habia
armado una hora de acciones de los actores
con ese mobiliario sin texto, sentia que tenia
que crear una danza (toda esa partitura la
habia creado antes del texto); no es que dirigi
diciendo: “ahora sentate porque tienes que
decir tal frase, ahora parate™; la tarea fue
entretejer los planos. Vuelvo a la analogia
culinaria: primero el cocinero hace la mise en
plate (los platitos con todos los ingredientes
cortados) y después, el enchastre. Después
mezclo, compongo (poner con). Yo sabia bien
qué queria hacer, pero buscaba el camino
mas largo: el sistema de acciones no corres-
pondia con lo que decia el texto. Y empe-
zamos a coser / cocer el texto, a montarlo
sobre las acciones y una vez hecho esto, pa-
samos a escucharlo, a que no fuera un tnico
tempo, a jugar en profundidad con el plano
formal y de sentido.

Hay una frase que me gusta mucho: “Creo
que el trabajo de un actor o de una obra
entera es mucho mayor a la sumatoria de sus
partes”, y es que la frase habla de que no se
puede llegar a la culminacion si no se trabaja
cada parte. Y esa es la paradoja. Todos los
planos los contiene también el actor pero
solo puedo construir como actor y director

s1 voy a través de esas partes. Y asumo el
riesgo de poder llegar a esa universalidad o
generalidad (creo que la mayoria de las veces
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fallo) y también pienso que esta acumula-
cién de ideas, de conocimiento -que no es

de generacion espontanea- es el campo de
laburo para un dia hacer una obra genial. Un
maestro (que estuvo por el ciclo) una vez me
dijo que hay que defender las porquerias que
uno hace, asi que sigo esperanzado. Intento
explicar aqui una manera de pensar -como
lo hace el libro- pero para nada quiere decir
que refleja un pensamiento que siempre ope-
ra o funciona. Y no es falsa modestia, es real:
defiendo mi trabajo. A veces se me ha ido

la forma delante. La obsesion por los planos
independientes ha producido planos indepen-
dientes en el montaje también. A veces me
han dicho: jc6mo se mueven tus actores!

Para mi siempre hay un gran valor en la
pura forma. Me ocurre con El immutador de
Deméstenes; en ese espectaculo no me paro
de mover en escena, pero hay muchos “ma-
teriales de sentido” alli que me encantaria
que los espectadores tomen. Y no pasa todo
el tiempo. Esa ecualizacion entre los planos
es un desafio y es un desafio de la edad, del
tiempo, de la experiencia. Shakespeare me
encanta pero lo voy a hacer de grande, siento
que me falta... tiene que ver con esa idea de
ecualizar los planos.

Queria hacer una version de Prometeo para
centrarme en la cuestion politica entre él y
Zeus, entre otras ideas que aparecen en la
tragedia. Queria compartir la pregunta por
el sentido de poner en escena una tragedia
en estos tiempos... creia que la obra tenia
que contener esa pregunta y esas razones de
por qué llevarla a escena. Empecé a escribir
una adaptacion aggiornada (esta palabra no
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me gusta en verdad) a la politica argentina,
donde Prometeo era un preso politico que
estaba encerrado porque habia traicionado

a su propio partido. Empecé a hacer una
traduccion a un lenguaje contemporaneo y
la verdad es que era una porqueria. Llamé a
Juan José Santillan, que me hizo una devo-
lucién muy respetuosa y le propuse que fuera
el dramaturgo (trabajo con dramaturgos
literarios como en este caso o en El banquete).
Prometeo tuvo un desarrollo muy singular,
tuvo una segunda pozesis y el montaje fue una
tercera: Esquilo, Santillan y la puesta. La re-
escritura contuvo algunas ideas mias para la
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puesta, como por ejemplo la lluvia... para eso
armamos un set con un dispositivo del que
empezaba a caer una gotita y al final era un
aguacero que empapaba a los actores... habia
una licencia poética que era esta lluvia dentro
de un cuarto que hacia referencia —diriamos—
ala inundacién en la pieza original.

Me cuesta mucho leer novela, tuve muchas
lecturas de este género literario mas de

pibe, antes de ser un pibe del teatro. Pero
actualmente me cuesta mucho leer novela.
Las formas literarias que mas me gustan y
que me han sido de mas utilidad en el teatro
tienen que ver con estructuras mas radicales
como la poesia o el cuento. Un autor como
Rafael Spregelburd me parece genial como
literatura pero sus puestas me parecen repre-
sentativas. Luis Cano, por otro lado, escribe
un teatro que no esta indicando la puesta
sino mucha riqueza literaria, poética. Y Hei-
ner Miiller sirve siempre para graficar esta
independencia entre los planos de la que he
hablado tanto.

Me puedo sentar como espectador y las cosas
me pueden gustar o aburrir mucho. Estoy
podrido de ir al teatro a ver cosas donde
entiendo todo y no me pasa nada. Estamos
hablando, todos los espectadores entienden
de qué estamos hablando, y no pasa nada...

y pasa mucho en el teatro. Aunque el texto
diga: “estan sentados hablando”, “van a
discutir” o “van a besarse”... Hay que probar

mover el escenario de otra manera...

Juan Gelman es un autor en mi recurrente
y un ejemplo del valor de la forma en la pa-
labra. En Gelman me rompieron la cabeza
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“sus traducciones”, “sus heter6onimos” John
Wendell, Yamanokuchi And6 y Don Pero. Y
a Los poemas de Sydney West vuelvo casi a pesar
mio, fueron los textos con los que fundé El
Muererio en 1997, el espectaculo se llamaba
Lamentos. Después volvi a la poesia de Gel-
man en 2006 con Un cuartito (Un ambiente
nactonal) y en 2015 hicimos Melody Spring, que
es el espacio que crea el poeta para ubicar

a los personajes de ese libro, una suerte de
rejunte de epitafios, canciones elegiacas y
homenaje. Me interesa esa palabra no por lo
que me habla (desaparecidos, memoria, res-
peto por los lugares de sepulcro) sino porque
me permite construir una distancia poética.
Gelman es una pieza fundamental de mi
imaginario poético, como Julio Cortéazar,
que aparece en mi obra La boxe; ahi hice un
montaje literario a partir de textos de -otra
vez- Gelman, José Larralde y mios, pero el
nucleo es el cuento Zorito. Practico boxeo y
me han dicho que Juérez, el boxeador que
inspira este relato jdebia pelear como yo! En
el montaje habia grabaciones de la voz de
Cortazar, se oia su erre patinada, todo eso
alimento la construccion. En esa misma obra
hay —pensando en las cosas practicas— textos
del Martin Fierro, que de vuelta son textos que
tienen que ver con la puesta,... insisto en esta
idea virginiana de matriz, de capas que reci-
be el espectador, en este caso los niveles de la
palabra de los textos.
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3.

GABRIELA AURORA FERNANDEZ

“HAY MATERIALES QUE
NO RESISTEN NUEVAS
MANERAS DE SER
REPRESENTADOS"”

“El espectador esta antes que la obra, esta esperando siempre la obra.
Soy obsesiva por los detalles, por el valor de los detalles, porque tengo
una confianza ciega en el espectador, cierto tipo especial de espectador,
que disfruta cada una de las pequenas cosas dedicadas a ¢él.

Alli donde me oculto, en la memoria visual de la obra, me inscribo, dejo
mi contrasena, mi mensaje.

Metida en los pliegues de un vestido, en las costuras de un ojal hecho a
mano...”?

— GABRIELA AURORA FERNANDEZ

9. Gabriela Aurora Fernandez:
Dramaturgia de la indumentaria, en
Saverio. Revista cruel de teatro, a. 3,
n. 11, octubre 2010, p. 11.




Leo un texto teatral como vestuarista y esce-
nografa, pero también como totalidad. Miro
los ensayos de las obras como vestuarista y
escendgrafa, pero también como totalidad.
La literatura en el teatro la veo como una
materia mas. En muchas de las obras que me
formé —porque mis inicios como vestuarista,
y escenografa fueron estudiando actuacion

y participando de procesos de ensayos con
diferentes directores—, no estudiaba espe-
cificamente eso pero si lo hacia. Cuando
salia y podia, lo hacia. Me formé en muchos
procesos en los que la palabra aparecia a
partir de las improvisaciones y de los textos.
La literatura se tomaba como una materia
mas, como pueden tomarse el vestuario, los
procedimientos de actuaciéon o los momentos
luminicos... Todas son materias que vienen a
aportar algo a la escena para construir algu-
na cosa. La literatura en el teatro tiene para
mi esa importancia en principio.

En el Sportivo Teatral ~donde me formé— no
habia una obra de teatro sobre la que se tra-
bajara, sino que se tomaban textos como se
pueden tomar ahora: textos poéticos y gran
parte de mi formacién inicial tiene que ver
con Ricardo Bartis y con su Estudio; como
actriz también. Como vestuarista, fundamen-
talmente, en la obra El pecado que no se puede
nombrar. Era muy comin en el Sportivo que
la literatura que se tomaba para trabajar una
escena no fuera especificamente teatral, no
eran obras de teatro escritas para ser repre-
sentadas sino materiales poéticos, textos na-
rrativos o la noticia de un diario. Entonces la
palabra tiene un valor de asociacion porque
no nos esta diciendo exactamente qué va a
pasar en escena sino qué viene a proponer. ..
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¢a proponer qué? Un universo o un clima

o una sonoridad. El desafio estd en ;como
me voy a llevar con esa palabra?, ;como va-
mos a usar esa palabra?, jcomo la vamos a
tratar? Todo ese trabajo que yo veia que se
hacia con la palabra lo comencé a traducir,

a llevar al vestuario. Veia como se tomaban
los textos, si se colocaba una palabra delante
o st se modificaba la sintaxis, por ejemplo;
empecé a observar los procedimientos con
los que se trabajaban los textos en el Sportivo
Teatral (ya venia haciendo vestuario en obras
independientes) y para mi fue una revelaciéon
estar en un lugar donde los textos con los que
se trabajaba no provenian de la literatura
dramatica. Entonces la palabra cobraba un
valor enorme. De hecho, cada tanto teniamos
unos seminarios con Carmen Baliero, que es
musica, con la que trabajamos ritmica, foné-
tica, sonoridades de los textos, lugares donde
la palabra se acentta; comienzan a cobrar
un caracter aun conservando su significado.
Se trataba de lo que dicen las palabras pero
también de la forma en la que uno las reparte
o las silencia en el medio, cuando las palabras
generan y aportan nuevos sentidos. Un nuevo
sentido que comienza a construir un discurso
tan amistoso con ese material que viene que
también construye un sentido paralelo, que es
lo que empieza a ser la escena. La materia li-
teraria tomada como una materia mas, como
el vestuario, la luz, la actuacion.

Lo fui aprendiendo con los afios de ensayo

y es algo de lo que hablo mucho en los cur-
sos: el trabajo sobre la sintaxis, es de gran
importancia cuando ensefio Vestuario para
bailarines. La sintaxis es la forma en la que
se organizan las palabras para que una ora-
cién tenga sentido: puedo decir: mi mama
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me mima / mama mima me... Las mismas
palabras pero en un orden distinto... Con

las prendas de un vestuario pasa lo mismo:
tengo un corpus de prendas: un saquito, una
remera, calzas, borcegos, medias, bombacha,
corpifio, que tiene una sintaxis, un orden.
Inicio la obra con una sintaxis pero segin

la obra va avanzando (o la improvisacioén, si
no es un material que preexiste) las prendas
también pueden ir alterando su orden, y al
alterar su orden, dicen algo distinto... se des-
organizan..., puedo pensar que “tengo calor
que volvi de la fiesta con las cosas puestas en
cualquier lado”. A veces se tiende a pensar
cambios de vestuario pero a mi me interesa
pensar en qué pasa con lo que ya hay. Si con
lo que ya hay: subvertido, modificado, sirve,
Jpara qué vamos a traer un elemento nuevo
ala escena? Si eso ya produce —no solamente
lo que necesitamos decir como signo— sino
también, riqueza visual, porque puedo hacer
con las mismas prendas cuatro o cinco con-
figuraciones distintas que aportan momentos
diferentes y estadios del personaje en escena.
Lo veo asi a partir de ver en el Sportivo como
se trabajaba el texto, y desde el cuerpo, la
actuacion. Yo misma estaba haciendo eso en
mi trabajo de tallerista alli. Habia trabajado
Emma Qunz, el cuento de Borges, y Bartis

me hizo muchas observaciones en relacion

al traslado del texto literario a la escena, no
modificé lo que el texto cuenta sino que lo
“pas6” a una situacion de oralidad, lo con-
virtié basicamente en una situaciéon de enun-
clacion.

Al participar de estos procedimientos en los
ejercicios de actuacién empecé a trabajar con
la analogia en el vestuario, lo que puedo pen-
sar como analogia en el area del vestuario.

DRAMATURGIAS POSIBLES

Puedo comenzar entonces a conceptualizar
esto (que no es nada nuevo) y a decidir encon-
trarle un valor para después definir cuando y
c6mo lo voy a usar. Guando uno decide con-
ceptualizar pasa por otro lugar de compren-
si6n, de visibilidad incluso para uno mismo, y
puede pasar a formar parte de la propia caja
de herramientas.

Al trabajar con un dramaturgo como Kar-
tun, la palabra tiene un valor muy fundante,
que no pasa en otros procesos, por ejemplo,
los de Sergio Boris, que también viene del
Sportivo. Con él trabajé La Bohemia, El sabor
de la derrota, Viejo, solo y puto. Para Boris son los
estados de la actuacion los que producen cier-
tas intensidades y relatos, y aunque la palabra
esta presente, no es el material previo.

Los aprendizajes son diferentes como diferen-
tes son las experiencias. Mi primer trabajo
con Bartis, aunque yo venia de ser su alum-
na, fue El pecado que no se puede nombrar, en sus
inicios, a fines de 1995. Comienzo a asistir

a unos ensayos extraflisimos, estabamos
todos leyendo las obras de Roberto Arlt Los
stete locos 'y Los lanzallamas. Lo primero que
aprendi a manejar fue la ansiedad porque no
sabia mucho qué hacer cuando miraba esos
ensayos (fui aprendiendo eso con el tiem-

po) y cuando me di cuenta de que se podia
aprender algo en los ensayos en lo personal,
capitalizar eso fue un gran aprendizaje. Eran
unos ensayos —también los de las obras de
Boris— en los que no podia tener hipotesis
previas porque no hay textos previos. Enton-
ces ¢qué va a ver uno a ensayos como estos?
Vas a ver, vas a escuchar todo lo que se dice
y vas a hablar. Me di cuenta de que cuando



se termina el ensayo de la obra, salvo que se
me requiera especificamente mostrar algo,
hablo de lo que vi (no solamente de vestuario
y escenografia), hablo de las cosas que se me
aparecieron, de lo que pensé que puede pasar
o esta pasando ahi o de como se me configu-
ran esos personajes, sensaciones... Y discuto
al mismo nivel que el director y los actores.
Me siento bien haciéndolo, y ademas creo
que es asi como debe ser. No importa mucho
en el inicio hablar de vestuario y escenogra-
fia, no hablo de lo propio en esas primeras
instancias. Después de muchos afios uno esta
capacitado para, profesionalmente, ver con
mucha rapidez, pero estas capacidades se ad-
quieren en procesos largos durante bastante
tiempo cuando no hay nada especifico de qué
hablar. Algo de lo que puede aprender a ver,
aprender a comprender es qué objetos estan
mal en escena... Entonces fue muy buena la
experiencia de participar de estos procesos
porque en el caso contrario, cuando existe
una hipdtesis previa del texto, esta plantea
una serie de elementos que pareciera que yo
tengo que llegar ya con resoluciones.
Aparece también el tema, la dimensién

del ensayo. El qué hacés ahi. El no hablar
inmediatamente de lo propio. Recomiendo
el texto de Ure “El ensayo teatral. Campo
critico” en el que reflexiona sobre el valor del
ensayo en el teatro que es algo a lo que dedi-
co bastante tiempo en las clases. Me di cuen-
ta hace poco tiempo de la cantidad de horas
de ensayo que vi en mi vida; durante muchos
afios veia seis, siete horas de ensayo por dia,
seis dias a la semana. En veinte afios algo se
tiene que aprender, ademas de la hipotesis
de no hablar. Las ‘imaginerias’ las llamo yo.
Procedimientos.
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Miro el ensayo y lo primero que hago es
apelar al imaginario del personaje. Por
ejemplo, en El nifio argentino, de Kartun. Una
escena se clerra: un personaje se va y otro
queda en escena. El protagonista le dice al
muchacho “me voy a la fiesta” y se va y hay
un apagén. Y el muchacho se queda en es-
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cena y tiene un monologo: ;yo me quedo en
el ensayo con el muchacho en escena? No,
por ahi ya lo vi diez veces, capaz que estoy
aburrida (esto lo digo porque hay mucha
gente que se queda dormida en los ensayos y
uno empieza a encontrar estos procedimien-
tos). No, me voy no con el actor al costado
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a tomarme un mate sino con el personaje
que salid, y lo sigo a ese lugar imaginario
al que supuestamente va, que alude a la
situacion que plantea la obra, en este caso
la cubierta del barco y la fiesta. {Una fiesta!
¢Por qué? Porque luego, cuando el protago-
nista vuelva a la escena, va a volver, en este
caso particular, con algo de esa fiesta. Para
poder traer arrastre y que ese arrastre sea
organico, lo sigo, y voy por todos esos luga-
res que imagino que ¢l pasé: ellos estaban en
la bodega cuando se va a la fiesta... ;Paso
por el camarote? ;Se cambi6? Mientras, el
muchacho hace su monélogo. Y miro eso.
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Cuando estas seis horas en un ensayo y las
escenas se repiten y se repiten, uno tiene via
libre para esto. Entonces me voy a la cubier-
ta con el protagonista, entro a los camarotes
si entr6... empiezo a jugar, fantaseo...Voy a
la cubierta, voy con €l a esa fiesta, la imagi-
no, imagino si agarré una copa. Hago foco,
“lupeo” al personaje como esas imagenes

de Francis Bacon en las que hace lupa, en
las que agranda zonas de los cuadros. Asi
surgio, por ejemplo, el anillito de sello que
le hice al personaje con sus iniciales; hago
bastante de estas cosas para generar verdad
en la ficcién: que el personaje tenga este tipo
de elemento, de atributos, son como juegos
también. Uno no solo trabaja para lo que ve
el espectador sino para las estructuras inter-
nas del trabajo, mas nuestras. Al hacer ese
recorrido y fantasear me cuesta mucho si lo
tengo que hacer en mi casa armando unos
bocetos porque esa energia, la intensidad
que produce el ensayo (de la que habla Ure)
no se produce frente a la mesa de trabajo, y
a mi me calienta mucho la cabeza eso, estoy
manija como decimos ahora, y estoy ahiy
miro: jagarro la copa?, ise mojo?, ise apoyd
en la cubierta?, ;alguien le tir6 algo sobre

la capa?, ¢agarr6 un gorrito?, jle tiraron
serpentinas! Cuando estoy ensalzada, surge,
surge, crece, crece... Cuando se prende la
luz y entra, ¢l viene con toda esa carga: si se
mancho, por ejemplo. ;Puedo imaginar todo
eso desde la mesa de trabajo? Si. ¢Me sale
tan organicamente? A mi no; forma parte de
lo que uno va haciendo en los ensayos.
Cuando termina el ensayo a veces hablo de
esa imagineria. Con algunos directores me
encuentro mas a gusto hablando de esto, con
otros no lo hablo tanto. Porque también a



veces uno marea. No de una, un director en-
tiende que estas armando esto, si ya te conoce
cuando pasa un tiempo ya sabe que estds asi,
asociando cosas. Entonces se trata de no ser
arbitrario, de no traer cualquier cosa a una
fiesta a la que no fui invitada. A mi me fun-
ciona mucho hacer este tipo de procedimien-
tos en los ensayos. Estas son las experiencias
que yo tengo. M1 aprendizaje.

Utilizo este tipo de procedimientos también
en las obras de Mauricio Kartun pero hay
mucho que ya sabemos porque hay un texto,
una forma que ya estd planteada: lo que va
a suceder, las derivaciones de las peripecias
de los personajes. Generalmente, él me pasa
la obra bastante antes, aunque después se
hagan varias versiones. Siempre hago una
lectura “ingenua” que me inspira, de la que
guardo dos o tres cuestiones importantes,
las primeras impresiones. Yo lei Terrenal y

le mandé un email al toque: “Es negra, un
espacio concreto pero rodeado de incierto”,
le puse. Y es un poco asi.

En el caso de El pecado que no se puede nombrar
ya teniamos un imaginario, el del director
en primer lugar, y el de Roberto Arlt al que
el director queria adherir, el imaginario de
época, y ya eso configura algo. En Boris el
imaginario es menos esperable, dirfamos. Y
en Kartun se muestra desde el titulo. En una
segunda lectura de su texto ya uno va a de-
jarse afectar por el anclaje tan poderoso que
tiene su escritura, que tiene su razon de sery
de existir. Entonces, ahi comienza la mirada
técnica sobre esos textos.

Yo no me siento una artista plastica. Duran-
te algunos afos transité las situaciones de ser
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una artista visual o plastica generando obra,
que no tenian que ver con el teatro y estuvo
muy interesante, fue a partir de una beca
Antorchas que me gané y trabajé en el taller
del artista Sergio Bazan e hice algunas obras
que tuvieron su importancia para miy que
fueron muy bien recibidas. Son lugares por
donde he pasado pero no me siento especifi-
camente eso, sobre todo por el lugar de don-
de vengo, por eso creo que todos los aspectos
visuales son importantes.

Hago vestuario y escenografia porque me
encanta hacerlo y siempre he fluido muy bien
ahi y a veces digo —contenta—, qué suerte que
tuve, qué bueno que me di cuenta que aca
soy feliz —porque de verdad soy feliz— porque
cuando actuaba me sentia mas tensa, aunque
tenia momentos intensos y felices, tenia otros
de un gran dolor y no me lo soportaba y la
exposicién me ponia loca y queria insultar a
los espectadores. Vengo de producir vestuario
y escenografia y aprenderlo ahi en el taller de
actuacion, en los ensayos, aunque empiezo a
estudiar después de hacer varios trabajos.

Me formo con Gastéon Breyer, me voy a la
escuela de Saulo Benavente, tomo cursos
particulares, estudio Escenotecnia con Héc-
tor Calmet, pero en realidad mi formacion es
como fotégrafa y como actriz. La fotografia
también fue muy importante para mi hasta
hoy. Y hasta siempre esta muy cerca de mi
como procedimiento y también porque me
salvo. Al principio no sabia dibujar un arbol.
Hoy si, no soy una gran dibujante pero puedo
resolver figurines, puedo resolver planos...
pero cuando no sabia y me llamaban (por
ejemplo, Boris con El sabor de la derrota) para
hacer y disefiar vestuario, yo sentia que tenia
que dar una respuesta a esa demanda. ;Qué
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quiero decir con esto? Necesito llevar un
figurin, presentar ideas, herramientas con las
que uno tiene que contar. ;Qué tenia yo? M1
camara! Entonces iba a los ensayos y fotogra-
fiaba a los actores con la ropa que les llevaba
y después en mi casa (no existia la fotografia
digital) pintaba arriba, trabajaba sobre el
color, modificaba, ponia pelo mio que me
cortaba, en los bocetos. La resolucién de un
problema técnico da como resolucién una
respuesta poética que hoy en dia todavia es
una marca mia en los bocetos, porque aun-
que haga figurines sigo sacandoles muchas
fotos a los actores, y trabajo muchas veces los
bocetos sobre esas fotos que hago. Porque eso
también a mi me abre puertas interesantes: la
idea, por ejemplo, de que no hay figurin esti-
lizado, de que no hay siluetas ideales porque
este (el de la foto) es el cuerpo que vamos a
vestir: tiene panza, poco cuello, piernas cor-
tas, son personas que andan por ahiy van a
estar en escena en esta obra. No responden al
paradigma que a veces esta pidiendo el direc-
tor, y entonces tengo que resolver como llegar
a ese lugar. O también decirle: a ese lugar no
podemos llegar con este cuerpo, lo que nos
interesa es otra cosa que puede ser mas im-
portante que ese ideal.

Yo podria ocupar otras areas si quisiera, me
siento capacitada para hacerlo. No me siento
por fuera de las otras areas ni son areas que
no han sido sentidas o pensadas por mi o
estudiadas o incluso en algunos momentos,
atravesadas. En relacion al valor del autor
pienso en Kartun que desde el titulo escribe:
“Pequeno misterio acrata”. Alguien puede
tomar la obra y no hacer nada con eso y
hacer Terrenal en otra época (un alumno me
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decia en una clase que la queria hacer con
los tres personajes desnudos) y yo le decia que
lo importante es reconocer si el material lo
resiste. Porque hay materiales que no resis-
ten nuevas maneras de ser representados. El
dramaturgo presenta. Yo voy a re-presentar,
a volver a presentar. Hay dramaturgos que
te estan diciendo, que te estan marcando:
vamos por aca y no admiten tal cantidad de
variables de puestas.

Cuando leia El arquitecto y el emperador de Asiria,
de Fernando Arrabal, que dirigi6 Corina
Fiorillo, pensaba que ese texto podia tener
muchas hipoétesis de puestas en escena. Pero
no creo que todas las obras tengan diferentes
hipétesis de montaje. El dramaturgo a veces
instala una hip6tesis y uno se puede correr
solamente un poco. La Madonnita, por ejem-
plo, no tiene muchas hipotesis de montaje,
podemos pensar solo en algunas, y eso esta
dado por el lenguaje que usa Kartun, porque
de cada una de las palabras, muchas son de
otra época, y esas palabras nos remiten a un
imaginario muy preciso o bastante rotundo.

El coredgrafo Pablo Rotemberg ya sabia de
antemano que en La idea fija los cuerpos iban
a desnudarse, pero también queria utilizar
vestuario. En La Wagner si estan todas des-
nudas. Martin Churba disefi6 el vestuario
para esa obra y lo dejoé poner solamente
junas batitas!.... En danza trabajamos
viendo ensayos, decimos siempre, pero en
realidad eso es relativo porque uno trabaja
mirando ensayos, hablando con el coreo-
grafo, hay musica: Pablo también es musico;
por ejemplo, en general, trabaja con musicas
diversas (pop, clasica) y es muy refinado lo
que elige. Hay algo de la dramaturgia que



se impone en la escena que tiene que ver con
los temas musicales que ¢él selecciona En La
casa del Diablo utilizaba mucho Shostakovich
y eso me invit6 a investigar lo romantico, lo
que hay “pegado” a esos temas, a esas can-
ciones, va apareciendo un corpus de image-
nes. Hablas con el corebgrafo de las cosas
que le interesa plantear pero también uno va
viendo lo que pasa en los ensayos: ;cémo son
esos movimientos? No son los mismos movi-
mientos los que disena Pablo Rotemberg que
los del grupo Krapp. No tienen la misma
dinamica, no dicen ni significan lo mismo.
Trabajo bastante sobre impresiones, sobre
c6mo me impresionan a mi esas cosas mas
alla de lo que voy hablando con el coredgra-
fo. En las obras de danza también circulan
textualidades, vuelve el valor de la palabra.
La palabra esta siempre —el texto mas bien—,
como lo piensa Eugenio Barba: el texto
como tejido (fexere: tejer, trenzar, entrelazar)
y lo que es trama se va convirtiendo en dra-
maturgia, formada por todas las cosas. Las
obras danzarias trabajan muchas veces con
textos poéticos o de la filosofia. Yo siempre
indago, le pregunto directamente al core6-
grafo, no para leérmelo todo, pero si un
poco, y algo en mi cabeza detona. También
esta bueno hablar. Ademas de toda la expe-
riencia y de todo lo que uno aprende, hay un
gran trabajo que uno hace desde la intuicién
que tiene que ver con funcionamientos muy
personales de como uno va resolviendo pro-
blematicas del trabajo que tienen que ver
con lo creativo.

Con el grupo Krapp, que dirigen Luis Bia-
sotto y Luciana Acufa, sobre todo en sus ini-
cios, el trabajo fue distinto porque eran obras
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menos abstractas. En Mendiolaza ya traian el
universo del cuarteto, de los personajes, de
un club en la adolescencia de ellos, afios 90, y
era mas teatral todo el trabajo. Después han
1ido variando. En ese espectaculo también fui
trabajando con la musica y con el trazado

de la escenografia que hacia Ariel Vaccaro.
En obras como las de Rotemberg o Valeria
Kovadloff que tienen mayor nivel de abstrac-
cioén, lo que se hace desde el movimiento,
desde el cuerpo, las energias que se manejan,
las dinamicas, las fuerzas... tienen mucho
significado, incluso en su propia forma abs-
tracta. Ahi no te queda otra que estar, mirar
lo que pasa espacialmente y entre los cuerpos
en el espacio porque a veces no se esta con-
tando especificamente algo (como en Mendio-
laza o La casa del Diablo) pero la posicion de
los cuerpos en el espacio si enuncia algo. Son
todas cuestiones de las que yo me agarro para
poder proponer un vestuario En general, la
danza no se pregunta una época nunca, hay
que agarrarlos contra la pared para que te
digan por qué es contemporaneo / contem-
poranea. Trabajé con Mariana Bellotto hace
unos anos atras y habia toda una onda de

los afios 40 y 50, también Pina Bausch trajo
esas enaglitas y esos vestidos de fiesta pero
después de que todo eso pasd, empez6 “lo
contemporaneo’: la capucha y el pantalén.
Hablo bastante de este tema con estudiantes
de danza de la UNA donde doy clases: si las
cuestiones de las que estamos hablando no
podrian estar pasadas por otras estéticas,
como de mas experimentacion, y asi salir de
imagenes tan recurrentes. Mi sensacion es
que estamos repitiendo un corpus de image-
nes y no estamos pudiendo salir de ahiy ya se
empieza a tornar aburrido. Asi de simple.
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El teatro no te permite trabajar con hipoétesis
técnicas previas o determinadas visualidades
de antemano. No asi, sobre todo como traba-
jo yo. No hay nada por fuera de lo que pasa
en el proceso de trabajo, salvo en los teatros
oficiales o comerciales donde se imponen las
cuestiones de produccién que son importan-
tes y uno necesita presentar los bocetos y una
propuesta porque en dos meses se estrena y
hay que empezar a disefar y todavia no he
visto ningun ensayo. Con todo lo que yo me
“cargo” en el marco del teatro independiente
donde sigo investigando, experimentando,
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aprendiendo y probando (esa es otra cosa que
se hace en el ensayo), puedo resolver estas
situaciones, sobre todo porque siempre hay
un texto, la palabra tiene una gran importan-
cia. Por las charlas de mesa con el director
acerca de ese texto vamos a definir todo lo
que se va a ver en la escena aun no habiendo
visto todavia ningin ensayo. Es una manera
de trabajar desde la forma que propone en un
principio el texto, y una propuesta escénica
que hace uno. Y luego, rogar que funcione.
No todos los directores pueden tomar un
texto, hacer un planteamiento y luego ir a

un teatro y resolverlo tal como se plante6. A
veces, las experiencias son demoledoras para
los directores. Yo he vivido de las buenas y de
las malas y acompaiié una y otra de la mejor
manera que pude. Un director como Rubén
Szuchmacher, por ejemplo, suele resolver
muy bien estos desafios, arma con su esceno-
grafo Jorge Ferrari una propuesta como Gali-
leo Galiler (1999), de Brecht, y sin ningtn tipo
de problema la lleva adelante.

¢Cuando se dijo que el escenografo, el
vestuarista y el iluminador no tienen que
probar, no tienen que ensayar como lo hace
el director y los actores? (En qué momento
paso eso? No sé, pero es horroroso. Uno esta
condenado a que muchas veces lo roce esta
tendencia resultadista: vos tenés que —aun te-
niendo tiempo de ensayar y de probar— solo
con la lectura del texto, llegar con las ideas,
los bocetos y que eso funcione. ;Yo puedo ir
a los ensayos a ver como fracasa el actor y no
puedo probar una campera varias veces sin
recibir mohines? Yo habilito esto porque ven-
go de ahi, de la actuacion. El ensayo me sir-
ve para probar, para fallar y en general salgo



muy fracasada en algunos momentos y pien-
so que esta bueno eso. A mi no me angustia
llevar cosas que no funcionen, porque si no
pruebo, no me entero de las cosas nuevas que
pueden aparecer y que pueden funcionar. En
mi casa haciendo dibujitos no me va a salir,
sino en el ensayo llevando, haciendo circular
las prendas, probandolas en los cuerpos. No
es nada caprichoso. Cuando uno esta en los
ensayos trabajando, las cosas son organicas
aunque quiza no lleguen a funcionar. Es
importante habilitar la situaciéon de la prue-
ba no solo como instancia creativa. Si vos
estas ahi y no querés, finamente, no resolver
tu problema nada mas; si querés resolver tu
problema con todos y de eso hablas, lo mas
probable es que tengas campo para laburar.
Entonces cuando hago, luego exijo mi lugar.
Yo también puedo probar y equivocarme y
también hay que invertir plata en mi. Si se
invierte plata en el pago de la sala de ensayo,
¢POr qué no vamos a Invertir en comprar
una bolsa de ropa y probarla? Por suerte a
mi me pasa un montén, puedo hacerlo, de
hecho el vestuario de Zerrenal sale de decir
dame mil pesos porque mafiana quiero ir a
comprar ropa. Quiero comprar ropa negra,
iqué sé yo si va a servir y no sé si la vamos

a usar después! En verdad se usé6 mucha de
esa ropa. Probamos una cantidad tremenda:
iba metiendo un saco y —a lo bestia— con la
aguja arriba del saco del actor iba achican-
do, modificando, cosas que pueden parecer
bizarras, pero de ahi sali6 todo el trabajo de
escala que se hizo sobre esa ropa: los cuellos
estan todos achicados, las sisas, esta todo
achicado en el diseflo, no solo quedan cortos
los pantalones y cortas las mangas, las sola-
pas son pequefias como los saquitos de comu-
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niéon de los ninos. No sali6 en un dibujo, no
sali6 de una idea. Fue algo que se fue arman-
do sobre el cuerpo de los actores, probando,
cortando, cosiendo. Las ideas en el teatro no
importan mucho. Estan, las probamos, pero
se caen mucho, son solo ideas. Después siem-
pre hay que ver si funcionan o no.

Es una zona problematica en el disefio

de vestuario cuando el director incluye el
componente de época en la puesta. Y los
cuerpos en escena no dicen esa época ni a
palos. Ese es un error muy comun, o si no es
error, plenso que necesita una observacion
recurrente; porque a veces, se pretenden
generar verosimiles de época —yo lo hago
mucho, Kartun lo hace mucho—, pero de la
manera en que se mueven los actores hoy
no condice con el imaginario de época que
se quiere proponer, y cuando se empiezan

a probar prendas con la intencién de cons-
truir esos imaginarios, aparecen problemas
de todo tipo: las prendas no se ven como
deberian verse. Es muy dificil lograr siluetas
de época porque las siluetas también fueron
cambiando. La silueta ideal de cada una de
las épocas tienen que ver con estructuras
internas, con la arquitectura interna de esos
vestuarios: en su momento, el mirifiaque, el
corsé, el polizén, la corseteria, pero también
la forma y la sastreria y como estan cortados
esos trajes. Para hacer vestuario de época
uno se da cuenta de que hay que trabajar con
sastres muy buenos porque la sastreria de
época es muy dificil y para lograr determi-
nadas lineas hay que hacer muchas pruebas
y utilizar textiles determinados. Y ademas,
estan los cuerpos y los movimientos: a veces
las fotografias antiguas me sirven para mos-
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trarle a los actores (en Ala de criados vimos
muchas) como colocarse un sombrero, como
pararse. El vestuarista tiene que hacer todo
€s0, no es solo tarea del actor. El vestuarista
trabaja con todo ese material y si trabaja asi,
participa de la obra en su profundidad, es un
lugar muy creativo que hace que uno se gane
un lugar. Para mi es muy importante.

A veces los disenadores de vestuario pode-
mos resolver problemas especificos, aunque
nuestro trabajo todo consiste en resolver
problemas de manera creativa. Por ejemplo,
a veces un texto se puede volver complicado,
el actor no encuentra —por la propuesta que
tiene ese texto— acciones especificas que le
indiquen qué es lo que hay que hacer; el texto
empieza a ponerse dificil para ser transitado
por el actor (para decirlo de alguna manera).
El mifio argentino, por ejemplo, era una obra en
verso, los monoélogos tenian cierta extension,
y como yo era ademas la asistente de direc-
cién estaba absolutamente presente en todo
el proceso. En un momento le digo a Kartun
—ya estabamos trabajando la puesta con la
dialéctica del payaso blanco y del Tony que
no estaba en principio en el texto—: jpor qué
no los sentamos en un lugar y que se empiece
a maquillar como el payaso blanco? Esos
pequenos detalles: abre el baulcito, saca el
jaboncito, el espejo, el maquillaje, los bigotes,
la boca... cinco o seis rasgos... Las areas se
interrelacionan. Después un dramaturgo
puede que me pregunte: ;pero de donde saca
todo esto? Y es lo bueno de trabajar con un
director-dramaturgo: pensaremos de qué
manera se puede habilitar, no hay nada ca-
prichoso. En otro momento el protagonista
tenia un pequeno texto en el que dice algo
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asi como que: “en una partida de poker que
perdi en el camarin de tercera, que son musi-
cos, actores, me quedé con el batl”. Ese batl
entra a escena producto de esto y es el que
contiene los elementos que después lo vemos
utilizar. Ningtn espectador va a decir: ¢de
dénde salieron todos esos maquillajes?, ipor
qué estan esos maquillajes en la bodega? Que
el protagonista se maquille sale de pensar
qué actividad pueden hacer los elementos en
escena. Por ejemplo, con los estudiantes de
danza hago mucho el ejercicio de hacer todo
lo que se pueda con la ropa: vestirse, desves-
tirse, patear, escupir, doblar, dar..., eso para
mi es un corpus para la escena. Otro ejerci-
cio es respecto de lo que un cuerpo le puede
hacer a otro: les digo como consigna que
alguien desde una ventana los espia a ellos
(una pareja) cuando se visten. A la consigna
se suma de que no pueden usar las manos.

Y surgen cosas muy interesantes, extrafas
formas de poner y sacar prendas. Todo eso
me va quedando como registro en la cabeza,
como forma de incorporar posibilidades, de
acumular otras experiencias.

Elijo el nombre de Dramaturgia de la indumen-
taria para el taller que doy porque la dra-
maturgia es el arte de componer con-ponere.
Poner una cosa con otra. Tiene que ver con
la definicién que propone Eugenio Barba,
creo que es en su libro Quemar la casa donde
esta esa idea. A mi me gusta buscarle titulos
a los seminarios, me ayuda a organizarme
acerca de qué estoy pensando. Imparto otro
de escenografia que le he puesto £l orden de la
mirada. Recién ahora me estoy dando cuenta
de como miro. Dramaturgia de la indumentaria
sale de las charlas con Kartun, de la lectura



de Quemar la casa, de entender que hay dra-
maturgia en todos los érdenes de la escena,
que los signos que produce el actor son una
dramaturgia en paralelo a los textos que dice
y que completa una cantidad de cosas que

el texto no puede y que la palabra no diria
porque no tiene como nombrar, porque en
general, también hay una cuestion emocional
desde lo visual que conforma el relato de la
escena, su dramaturgia, su devenir, que se
relaciona con lo que veo y lo que me va pro-
duciendo en el tiempo.

Y también Dramaturgia de la indumentaria por
empezar a darle un valor. Tengo una preo-
cupacion verdadera por darle un valor a mi
tarea, por darle un valor en la mirada de los
otros, porque no es una tarea que esta desva-
lorizada pero si poco reflexionada. Hay muy
poco escrito: lo que abundan son libros de
historia de la indumentaria pero no acerca
de lo que un disefiador de vestuario hace. El
diseno de vestuario suele estar en un lugar
menor, incluso en los contratos de los teatros.
El escenégrafo gana un poco mas —no impor-
ta sl tienes mas trayectoria o no—, es algo muy
jerarquico, no esta puesto en valor. Cuando
ademas el trabajo fisico y de presencia del di-
senador de vestuario es infinitamente mayor
al escendgrafo y al iluminador, porque estas
trabajando el vestuario de varios actores, es-
tas disefiando también accesorios. Para hacer
un saco de sastreria tienes que ir a buscar la
muestra de lana, de las entretelas distintas
que van adentro, de los hilos, los botones, las
hombreras, del rellenito... todo eso lleva un
tiempo enorme. El vestuario tiene también
zapateria, sombrereria, peluqueria, maqui-
llaje, accesorios, utileria de vestuario.... Y
ademas, esta sobre el cuerpo de alguien que
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te opina. Al iluminador nadie le dice nada,

lo mas que se le dice es: “no se me ve” pero al
vestuarista todo el mundo le dice algo.

El vestuarista esta acompanando del peri-
plo existencial del personaje en la obra, es
mucho el intercambio y todo el tiempo se
esta modificando y cambiando. No propicio
esas obras en que esta el personaje con un
cigarrillo asi de principio a fin. En la medida
que puedo, propongo, soy de hacer la utileria
del vestuario y la utileria pequena, porque
creo que ahi esta “la papita” de lo que yo
hago, no es lo mismo pender un cigarrillo
con un encendedor que con unos fosforos
porque toda la dinamica cambia. Y eso debe
estar desde el principio porque si se lo damos
vente minutos antes y el actor esta diciendo
un texto mientras prende un cigarrillo, lo
que hace la mano esta en total conexién con
lo que hace la cabeza, por tanto la ritmica de
ese movimiento va a cambiar y va a afectar
ala composiciéon en su conjunto. Yo leo mu-
chos textos que estudian partes del cuerpo:
la mano, la cabeza, los tendones. El otro dia
me preguntaban: ;qué hay que leer para ser
vestuarista? Hay que leer un montén de co-
sas porque todas las areas son pensadas. No
podes imaginar un vestuario sin darte cuenta
de la cantidad de cosas que estan sucediendo
en el ensayo: la arquitectura del lugar en

que se va a hacer —si tienes la suerte de estar
ensayando ahi— o la musica que empieza a
aparecer, las sonoridades que producen esos
cuerpos por las tensiones que manejan, los
actores con sus diferentes codigos de actua-
cion si los hubiera.
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4.

GONZALO DEMARIA

“EN ELTEATRO EL AUTOR
ES UN GRUPO DE GENTE"

“Ya no son los mismos tiempos, dioses y reyes podian ser héroes para los
griegos pero hoy es gente que no tiene interés para nosotros, pienso. Han
perdido el respeto, se han ganado eso. Para mi, los reyes son estos personajes.
No solo para mi, para muchos dramaturgos gigantes que nos preceden.
Ionesco en Ll rey se muere no habla de un rey, habla de un payaso. Estos son
los equivalentes a los héroes: gente que resiste. No gente con poder. Entiendo
que en esa época fueran interesantes, pero ya no lo son. En Conurbano I este
tipo resiste en su departamento hasta el final y yo simpatizo enormemente
con ese acto de resistencia de ¢él. Y Miss Miller, asesina y todo, me parece
una persona que resiste. Para mi son héroes. Hoy, son héroes. Alguien que

se planta y dice “la palabra vale, existe” contra un mundo que se le pone en
contra, para mi, ya es una especie de Medea”.'?
— GONZALO DEMARIA

10. Entrevista a Gonzalo Demaria por
El Critico Enmascarado, http://www.
actualidadartistica.com.ar/2014/06/
teatro-entrevista-gonzalo-demaria-
por.html




Siempre digo que el teatro no es literatura,
pero por otro lado, me reconozco una escri-
tura muy sobre la palabra, con mucho traba-
jo alli, soy muy voraz lector, asi que la idea de
lo literario del teatro esta presente en lo que
escribo. Es una paradoja —insisto— porque
tengo muy presente siempre que cuando un
texto mio transita del papel al escenario va a
ser otra cosa, incluso al punto de las reescri-
turas, que siempre son necesarias. Nunca un
texto quedo tal cual, impoluto; ni yo mismo
cuando dirijjo soy respetuoso con lo que escri-
bo, corrijo, corto, me tacho... Cuando dirige
otro pienso que tiene que tener la libertad de
trabajar sobre el texto, jamas se me ocurri6
pensarlo como una falta de respeto porque
también asumo que hay una confianza: nos
hemos elegido como director y dramaturgo. ..
entonces vuelvo a la paradoja, y es que no
considero al teatro literatura, pero escribo
como si lo fuera. Hay que pensar en un autor
como Shakespeare, hay que saber que Hamlet,
por ejemplo, esa obra emblematica, no tiene
un texto original, tiene por lo menos tres
versiones originales. Durante tiempo, todavia
hoy los fil6logos discuten cudl es el original.
Todos los son. El caso es que Shakespeare,
que era un hombre de teatro, tampoco tenia
respeto por sus textos, los cambiaba de una
temporada a otra: los cambiada si se actuaba
frente a la corte, si lo hacia en el Teatro El
Globo, si tenia disponible a tal actor que po-
dia decir determinados textos. (De esos Ha-
mlet cudl seria el original? Los tres. Cuanto
menos apegados tenemos que estar entonces
todos los demas!

Confieso que leia teatro antes mas que
ahora. Lei mucho teatro de muy chico,
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muchisimo, los clasicos: todos. Leo todavia
teatro, pero menos que otros géneros, que
ensayo, por ¢jemplo. Y tengo baches en lite-
ratura de ficciéon contemporanea, lo confieso.
Me gusta mucho la literatura medieval, creo
que en el teatro medieval —volviendo a la
literatura dramatica— hay mucho que apren-
der: la fantasia, la libertad. Autores contem-
poraneos que para mi son los que estan to-
davia muertos como Valle Inclan (me parece
bastante reciente un autor como ¢l) tiene una
escritura que me hace pensar en la libertad
del teatro medieval, en Divinas palabras por
ejemplo, son impresionantes de leer sus di-
dascalias. Ahi cito de memoria: “la bruja se
sube al campanario de la iglesia y sobrevue-
la”... (Y como cree que se puede hacer esto?
No importa, después lo resolvera el director
o0 quien sea, pero es sin dudas una escritura
teatral de mucha potencia. Insisto que mu-
cha de esa libertad se la debemos a cuando
el teatro se despega de la iglesia, de los lla-
mados misterios y/o milagros —esas obras
que se escenificaban en los atrios—. En las
didascalias se observa al autor. Otro autor
profuso en acotaciones es George Bernard
Shaw. Y del lado opuesto uno tiene una obra
muy exitosa como Copenhague, de Michael
Frayn, que dirigi6 Carlos Gandolfo en 2002,
que no tiene una sola didascalia; nunca se
dice quién entra o quién sale; nunca se dice
quiénes estan hablando. Y es muy interesan-
te como ejercicio escribir asi también; no hay
ubicacién ni siquiera escuetamente, empieza
con el didlogo. Asi se conservan las obras de
los grandes tragicos y comediografos griegos;
no existian la didascalias, eran poemas que
se leen corridos en los restos de papiros que
se han encontrado.
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Pienso en una obra como La verdadera histo-
ria de San Ginés (Le Véritable Saint Genest) del
dramaturgo francés Jean de Rotrou, contem-
poraneo de Moliere, porque me parece muy
interesante el juego de teatro dentro del tea-
tro que propone, que aunque es un dispositi-
vo muy empleado, fue muy novedoso haberlo
usado en el siglo XVII. En realidad, también
es un recurso muy barroco. Sobre este tema
también escribié una obra Lope de Vega, Lo
fingido verdadero. Tratan el mismo tema, el de
un actor romano que se convierte en escena,
ocurre durante la persecucién cristiana en el
Imperio Romano; el actor tiene una especie
de “llamado” haciendo una farsa contra los
cristianos, escucha una especie de voz que lo
hace desdoblarse en escena: por momentos
habla el actor, habla el personaje, y en otra
instancia, el santo... una especie de caja
china. Suena muy moderno. Podria hacer
listas de obras que me impresionaron y me
impresionan. Escribo siempre acompanado
de libros, de obras, mi casa tiene un espacio
biblioteca, siento que ademas de compaiiia,
son libros de referencia, me encantan los
diccionarios de todo tipo de cosas. Todo el
tiempo estoy buscando, cuando escribo tam-
bién. Escribo con mi fantasia y de corrido
pero todo el tiempo recurro a los libros.

El teatro es espectaculo, es lo que se ve en un
escenario, y para eso contribuyen el director,
los actores, los musicos. En mi opinion, se
parte de un texto aunque no haya un texto,
un teatro mudo, sin palabras, pero siempre
hay un texto. Creo que es inutil discutirlo en
términos de autoridad si bien tiene una raiz
comun, pero en el teatro el autor es un grupo
de gente. El director también lo esta firman-
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do y lo esta escribiendo cuando monta una
pieza. Creo de todas maneras que hay épocas
donde el texto tiene mas importancia y otras
en las que tiene menos importancia. Quiza
mi decision de escribir a veces en verso tiene
mas que ver con valorizar lo textual, valori-
zar la palabra porque en algtin momento me
senti asfixiado por la superabundancia de un
teatro en el que la palabra no importa o da
lo mismo decirla, o en cualquier situacién un
actor puede pensar “digo esto porque mas

o menos suena parecido”. Y no creo en eso,
Ccreo en otra cosa.

Sera porque yo escribo, que en un momento
se me prendi6 la lamparita: “si yo escribo en
un verso perfectamente ritmado y rimado y
con una estructura precisa, eso es imposible
de soslayar o de cambiar”. Lo que no quiere
decir que eso quede como una especie de
Biblia. No me desdigo. El texto lo escribo en
verso y hay una forma de decirlo, no se puede
cambiar una palabra por otra porque si, pero
entiendo cuando en el caso de Tarascones que
dirigi6 Ciro Zorzoli, €l hizo unas muy inteli-
gentes observaciones y lo pude ver en el juego
con las actrices, y a partir de eso reescribi
gran parte del final de la obra. Y hubo otros
versos que corté y edité porque sé que la rea-
lidad del papel es otra en el escenario, pero
con esa obra y otras que he escrito quise decir
que no da lo mismo una palabra que la otra.
Es mi forma de trabajo y es en lo que creo.

La maestra serial es un texto en prosa, pero
también tiene una respiracién muy particular
y la escritura no se puede decir de otra forma
ni en otro orden ni se puede sustituir una pa-
labra por otra porque justamente es la historia
de la locura de una persona y su lenguaje.



Y aquellos que hemos sido heridos por pa-
labras por una persona o por otra, sabemos
del valor que tienen las palabras y sabemos
que en nosotros resonaran para siempre de
esa forma.

He vivido procesos de investigaciéon muy
nutridos en los que confluyeron muchas areas
de estudio. Inicialmente tengo, quiza, un
personaje o una anécdota o una idea o una
imagen, pero no me lanzo a escribir de inme-
diato. Hay obras que me han tomado muchi-
simo tiempo porque estuvieron germinando
en la cabeza anos hasta que se me orden6

y encontré la forma. Después, cuando me
pongo a trabajar, escribo a mano, no en com-
putadora... por supuesto después si, la voy
tipeando y ahi corrijo ya sobre el impreso.
Pero la primera escritura es a mano. Tengo la
fantasia de que mi pensamiento fluye de otra
forma con este movimiento, que si escribo
directamente en el teclado, asi que compro
un cuaderno, alguna birome negra que corra
facil, a medio camino entre birome y lapice-
ra, tomo notas, anoto fragmentos de dialogos
que me vienen a la cabeza y leo.

Para Tarascones lei y relei el Siglo de Oro
espafiol no porque tuviera que ver. Investigué
sobre perros y animales en general en un
libro titulado Los perritos bandidos, de Silvia
Urich, un libro reciente que habla de la pro-
teccion a los animales desde Sarmiento hasta
aca. Tengo entendido que es Sarmiento quien
impulsa la Ley de Protecciéon Animal con el
doctor Ignacio Albarracin. Asi que leo, tomo
notas, investigo sobre lo que estoy escribien-
do. En este caso, en este libro, aparece una
mujer que presidia la Asociaciéon de Protec-
ci6n Animal, y en verdad asesinaba a los
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perros. La escritura en si, una vez que estoy
nutrido, corre sola, fluye.

Habia leido la biografia de Fanny Navarro
de César Maranghello y Andrés Insaurralde
y me habia quedado la imagen del momento
cuando le muestran la cabeza de Juan Duar-
te. La detienen para interrogarla sobre su
vinculo con él (esto por supuesto, después del
golpe a Perén y la llegada de la Revolucion
Libertadora) y es llevada puertas adentro del
Congreso de la Nacion. Se dice que en ese
interrogatorio le muestran la cabeza de quien
habia sido su amante. Logicamente enloque-
ci6 y ese detalle macabro es lo que me quedé
en la cabeza. En los dias de lectura de la
biografia no lo escribi, pero con el tiempo se
me fue formando la idea de una conversacién
de esta mujer aislada en su caserén de la calle
Castex. No hay nada peor que una actriz
retirada (no le puede pasar nada peor a una
actriz que estar retirada), todavia ella con la
necesidad de encarnar personajes, hablando
en el aire con la cabeza de su amor en esta
mansion vacia. Estd mi decision en Deshon-
rada de asimilar la referencia de Antigona,

que Fanny Navarro habia interpretado —la
Antigona Vélez de Leopoldo Marechal en el
teatro Cervantes, antes de la muerte de Juan
Duarte—. Ella habla de una cabeza, el herma-
no en este caso, “estaba iluminada la cabeza
de ¢l con un balazo como una estrella”, que
es la forma en que muri6 Duarte. Cuando

lo lei me impresioné mucho pensar en ella
que durante equis cantidad de noches habia
hablado, habia actuado de y con esa cabeza,
como una anticipacion de lo que iba a pasar.
Estaba servida la referencia a la obra de Ma-
rechal y a la tragedia de Séfocles.
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Hablamos con Alfredo Arias que finalmente
dirigio6 esta obra, Deshonrada: €1, que ama el
cine argentino y lo ha homenajeado en el
mundo. A Arias le gusté mucho la idea de la
obra y me sugiri6 concentrarla en el dialogo
con la cabeza en el momento del interrogato-
rio. Y escribi Deshonrada de un tiron. La pieza
tenia una necesidad de escritura asi porque
pasa en tiempo real; transcurre en la hora
del interrogatorio, no hay escenas. Es un acto

unico, un dialogo, nunca mejor dicho, de dos.

La actriz y el policia que la interroga.
La escribi rapidamente y de una sentada.
Tuvimos la suerte o el talento de Alfredo
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Arias para elegir a actores como Alejandra
Radano y Marcos Montes que hicieron un
trabajo como yo nunca vi. Fue un traba-
jo titanico, no solamente encarnaron los
personajes sino que después la hicieron en
francés, con una traduccién de mi texto de
René de Ceccatty. En Paris fueron ovacio-
nados y el presidente de Francia, Francois
Hollande, que fue a ver una funcién y les
hizo una cena de festejo, se sorprendi6 por
la excelente pronunciaciéon de estos dos ac-
tores argentinos, pensaba que vivian alli;
Radano y Montes trabajaron de una forma
como nunca habia visto.

Sangre, sudor y stliconas es una reescritura
totalmente, una obra nueva que parte de

la tragedia Tito Andrénico, de Shakespeare;
quedan la anécdota y algunos personajes
solamente y la escribi junto a Damian Drei-
zik. La historia se remonta a 1996, veinte
afios atras, cuando Helena Tritek dirige mi
obra Nenucha, la envenenadora de Monserrat. Al
final del espectaculo habia tres cadaveres en
el escenario: la sefiora de la casa envenenaba
alas tres amigas que caian muertas. Helena
me advertia del problema de los muertos en
escena, tenia veinticinco afios en ese momen-
to, y desde luego, muchisima menos expe-
riencia, pero a mi no me importé y dispuse
que esos personajes cayeran muertos. Ella
entonces me recomienda leer 7ito Andrénico:
“ahi mueren todos”, me dijjo. Y es verdad,
es una obra truculenta y contra la norma;
cuando la consulto me asombré no darme
cuenta si era una comedia, una tragedia y
eso me deslumbré. Me preguntaba todo el
tiempo: “¢coémo la recibiria el pablico de
aquella época y el de ahora?” Puntualmente



hay una escena a la que se le llama “La esce-
na de la mosca” y que se pudiera contar asi:
el personaje de Tito es un general romano
que vuelve victorioso de la guerra contra los
godos pero en vez de ser premiado recibe
solamente humillaciones, desaires. Se ve
obligado a matar a uno de sus hijos y violan
a una de sus hijas. Después de vivir aberra-
ciones y de soportarlas llega un momento en
que estalla, y es cuando alguien de su familia
durante una comida pincha con un cuchillo
una mosca cerca de su plato; entonces inter-
viene violentamente para reclamar por qué
se ha matado a esa mosca. Cuando uno lee
esa escena escrita por Shakespeare no puede
creer lo que esta leyendo, no parece escrita
“en serio”: parece parte de un sketch de Ol-
medo y Portales, aquel donde uno le contaba
al otro una serie de desgracias: le entran a

la casa, le violan a la mujer, le roban todo,
sin embargo permanece impasible... hasta
que uno de los ladrones le moja el pan en el
huevo (habian estado comiendo milanesa a
caballo) y entonces, por ese motivo, estalla...
A mi me parecia que estaba leyendo algo asi
cuando me enfrenté a esa escena de 7ito An-
drénico. Y me surge la idea de escribir a partir
de esa tragedia.

Entre las cosas mas crueles que me venian a
la cabeza era una clinica de cirugia estética
que me parecia que era posible trasvasarla

a ese universo. Lei mucho sobre el tema,
busqué imagenes, fue una larga decantacion,
iba sumando lecturas y temas como el de las
investigaciones genéticas. Diez anos después,
escribi una version en verso que la estuvo
por hacer Luciano Caceres, que por suerte
no se estren6 —y digo por suerte—, porque
casl inmediatamente me pareci6é que era un
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material muy plano, muy poco efectivo, que
quedaba en el chiste de hacer Tito Andrénico
en una clinica de cirugia estética. Me di
cuenta de que habia un problema de lengua-
je, que habia que darle espesura para que se
impusiera sobre la anécdota; intenté hacer
una escritura en verso blanco, una forma
similar a la que escribia Shakespeare, muy
diferente a la del Siglo de Oro espaiiol. El
verso blanco es técnicamente el pentametro
yambico de Shakespeare, una suerte de en-
decasilabo para el espaiol sin rima. Pensé
en hacer un ensayo de escritura sobre este
tipo de verso y asi la reescribi, me tomé mu-
cho tiempo porque, ademas, el pentametro
yambico tiene una acentuacion particular,
no son las once silabas del endecasilabo sino
que hay una especie de acento que seguir, asi
que fue muy dificil armar la nueva versién
con esta acentuacion pero me comencé a
divertir. Me han dicho los que leyeron 7zto
Andrénico o vieron la pelicula de Julie Taymor
que la reconocen en mi obra. Muchas veces
me preguntan sobre el universo femenino de
mis textos, de las mujeres radicalizadas que
suelen ser mis personajes, y en esta obra de
Shakespeare pienso que hay una denuncia
encarnada en Lavinia, con todas las agresio-
nes y latrocinios que recibe.

El teatro de Shakespare era/es muy musical,
esta la escritura en pentametro yambico que
le otorga una sonoridad especifica, un poco
cantada. En Macbeth hay canciones: el nime-
ro de las brujas era cantado, por ejemplo, y
en Sangre, sudor y siliconas, esta reescritura que
he hecho a partir de Tito Andrénico, quise con-
servar que los comentarios funcionasen como
ironia y nimeros musicales, un poco aparte
de la accién y un poco divertimento.
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GONZALO DEMARIA

Me habia anotado en Historia del Arte pero
no me veia —con toda la disciplina que tengo
para el estudio— en las aulas, ese tipo de ru-
tina. M1 formacién es muy autodidacta, de
lector, fundamentalmente. Creo mucho en
el estudio y en la formacién académica, pero
no creo que la escritura pueda ensefiarse. El
propio Mauricio Kartun, que ademas de un
gran autor es un gran maestro, piensa que
no se puede ensefar a escribir, en todo caso
a orientar una escritura, a senalar algunos
problemas. Yo tampoco creo que se apren-
da a ser autor. Tomé el taller de Kartun ya
habiendo estrenado en el Teatro Cervantes

DRAMATURGIAS POSIBLES

En la jaboneria (junto a Helena Tritek), queria
hacer esa experiencia, seria 1998, 1999, era
muy personal el taller entonces, fue una ex-
periencia estupenda. A las cosas que ya sabia
Kartun le puso nombre y fue revelador en
otros sentidos; del taller salié Don’t cry Ceferino,
que después re-trabajé.

Uno aprende mucho viendo mucho teatro
aqui y también fuera, viajando. Aca tenemos
un sistema muy endogamico y nutre mucho
ver teatro en otras partes. Mi experiencia
internacional no ha sido —como le ocurre a
la mayor parte de mis colegas— participando
con una obra en festivales internacionales
(una sola vez ocurri6 con El cordero de ojos
azules, que dirigi6 Luciano Caceres, en el
Festival de Manizales, en Colombia), sino con
producciones que nacieron afuera, algunas
de esas obras no se han visto en Argentina,
como Mambo mistico, por ejemplo, protagoni-
zada por Marila Marini.

En la casa donde naci y me crié habia una
gran biblioteca. Soy hijo de abogados pero
tenian y habian heredado una habitacién
biblioteca. Ahi empecé a leer, a descubrir

de muy chico a Edgar Allan Poe que me
impresion6 enormemente. No es que hubie-
ra mucho libro de teatro en esa biblioteca,
pienso que habria muy poco, pero ese poco
me llamé mucho la atencién: el formato, el
poner los nombre de los personajes, las lineas
de didlogo... Y empecé a escribir obritas de
teatro estando en la primaria para un acto
del 25 de mayo; la maestra me propuso co-
escribir una obra y yo me senti ya escritor,
actué del Virrey Cisneros y después, ya en el
secundario, cuando mi viejo ve que iba mas
en serio con esto de escribir y llenar cuader-



nos con obras de teatro, le consult6 a Tito
Cossa, antiguo compaiiero suyo, si podia leer
lo que estaba escribiendo. Y Tito fue muy
generoso conmigo porque me cité —como si
yo fuera una adulto—, no recuerdo en detalle
todo lo que me dijo pero si me pregunté (cosa
que nos vuelve a remitir a los libros): “;vos
qué leiste de teatro?”. Le nombré a Moliere,
a Bernard Shaw..., “squé es lo mas moder-
no que leiste?”, Bernard Shaw, le respondo.
“Hay un teatro después..., Samuel Beckett,
por ejemplo”. Y eso me hizo pensar en todo
lo que me faltaba por leer, en todo lo que
creia que yo estaba inventando y que ya ha-
bia sido escrito, pero sobre todo, me dio con-
fianza porque ¢él me traté como a un escritor
aunque yo tendria quince anos. Le debo ese
impulso a Tito Cossa.

Insisto en que el teatro no es literatura e
insisto en la pregunta tan manida que siem-
pre subsiste: ¢y entonces, qué es el teatro,
entre otras cosas, ademas de que se mira, se
escucha? Y como me interesa tanto trabajar
sobre la palabra, y como las palabras tienen
sonidos y musica, un poco dicho en general:
el teatro es musica siempre. Recordemos que
el teatro griego era cantado, pertenecemos a
esa tradicion.

Cuando escribo soy libre, es la leccién Va-
lle Inclan que mencionaba antes: me subo
al campanario y me tiro, no me tiene que
importar quién resuelve eso; y cuando dirijo
no lo soy para nada. A veces suena a tortura
dirigir para mi, y me he dicho en algtin mo-

mento: “;para qué me meti en esto?”, ¢

‘ipara
qué lo estoy haciendo?”. Evidentemente es

porque tengo una necesidad sobre el mate-

GONZALO DEMARIA

rial, es porque todavia me queda algo por
decir por fuera de la escritura. No me consi-
dero un director; mi amigo Luciano Caceres
cuando me escucha decir esto se enoja y me
dice: “jno podés decir eso a esta altura!”. Lo
digo no con falsa modestia sino porque me
considero un autor, una persona que escribe
y que, eventualmente, puede dirigir, y sé
que lo hago razonablemente bien, pero no
eljjo dirigir. Hasta hoy no dirigi textos que
no fueran mios, no porque no me atraigan
ciertos textos, como el de Jean de Rotrou del
que hablé antes, sino porque tengo mucho
respeto al trabajo de direccion. Elijo dirigir
algunos de mis textos por esta sensacién

que a veces me queda: esas otras cosas para
decir del material, y también porque me
cuestiono: “;quién va a hacer esto st no? Me
ha pasado —pensando en estos roles— que

la diferencia se me hace mas entre la so-
ledad y la compania porque repito que no
me apego al papel si veo que no funcionan
en el escenario las propuestas del texto, no
tengo ningtn problema en cortar, lo hago
incluso ya en la instancia del espectaculo.
Por ejemplo, Conurbano I, que fue una muy
buena experiencia artistica y de publico mas
que fantastica, al segundo afio de funciones
la empecé a cortar de nuevo y a modificarla
sobre lo ya probado, cuando lo mas coman
en esos casos seria repetir lo que ya se hizo.
Negociacién entre personas, no me gusta ti-
ranizar a los actores, asi que me gusta traba-
jar en un clima de armonia, y poder después
ir a comer todos juntos o a tomar una copa
de vino en paz y no mirarnos con odio.
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5.

CONVERSACION CON INGRID PELICORI, JUAN
PARODI'Y GABRIEL COSOY

“LA PALABRA ESCRITA
TIENE MARGENES, TIENE
FRONTERAS, YEN LA
ORALIDAD ESO NO ESTA”

“Esa musica que es la voz, pura presencia de sonidos, se muestra ahora en

relacion con el lenguaje, con el sentido. Es el contenido lo que da forma

(informa) a la voz. Personalmente, me senti siempre atraida por la cuestion

del decir; esto es, lo que le hace la voz a la palabra, como la revela, la

desoculta, la ilumina, permite que el sentido fulgure. Pero la voz es también

la posibilidad de penetrar en la palabra y ofrecer su misterio, su espesor,

sus oscuras huellas, su reminiscencia. Y porque ofrece el misterio de las

palabras, ofrece también su sombra, lo que la palabra vela, el enigma del

silencio. En la voz se inscribe también todo lo no dicho, incluso lo que 11.. Ingrid Pelicor, Pensar la

VOZz - una perspectiva actoral, en

nunca podria decirse. Y se inscribe como ritmo, como temperatura, COMO ¢ icina Banegas (org), Caligrafia

de la voz, Leviatan, Buenos Aires,

aire que baila. Algo queda latiendo entre el sentido y el enigma.”[...] 2007 Disponible on hitp:/lsser

. .y s s . 11 ufrgs.br/index.php/cena/article/
Decir también es tocar. Al otro. A los limites del lenguaje.” viewFile/54991/33493




En los altimos afios se ha “instalado” un
repertorio de espectaculos que parte de la
literatura no teatral, y mas especificamente
de la poesia, para explorar nuevas textuali-
dades, poéticas de actuacion, espacialidades
y vinculos con la palabra mas metaforicos,
desde la escena misma, pero también desde la
recepcion del espectador.

¢Qué hace la palabra en el teatro cuando
proviene del poema? (Tendencia solamente

o persistente utopia? ;Ofensiva contra la
parodia, contra el mandato de la ficcion, del
deber de contar una historia? ;Pero la poesia
en estos casos, nNo termina por crear nece-
sariamente nuevas ficciones, tramas? ;Qué
nos pueden estar diciendo esta serie de obras
inspiradas en la escritura de la poesia? (Este
tipo de obras configura un nuevo espectador?
¢Fuga y fijeza del fenémeno underground?
¢Nostalgia? ;Qué dice el teatro entonces?

INGRID PELICORI

Toda la vida tuve mucho gusto por la poe-
sia, es lo primero que tiene que ocurrir para
que uno quiera hacer espectaculos de poe-
sia. Desde chica fui muy lectora de poesia,
todo mi entorno familiar, mi padre Ernesto
Bianco hizo espectaculos de poesia, muchas
actividades alrededor de la poesia, hay discos
grabados con ¢l leyendo poemas, recuerdo
también los discos de Nati Mistral. No solo es
el gusto por la poesia sino por la voz, el gusto
por la oralidad de la poesia, por la poesia en
la voz, por lo que las palabras revelan de la
poesia, porque pienso que revelan eso y algo
mas o algo menos, porque si es algo menos lo
revelara otra vez una zona mas invisible que
aparece en la temperatura de una voz que
estaba y no estaba en la poesia, en el poema.

INGRID PELICORI, JUAN PARODI Y GABRIEL COSOY

Me ha tocado desde muy joven hacer presen-
taciones de libros, lecturas, hice muy tempra-
namente con Horacio Pefia un espectaculo
que se llamaba Martes erdtico, que consistia

en que durante una cena nosotros leiamos
tres bloques de literatura erética. Habiamos
armado nosotros la dramaturgia y lo dirigio
Rubén Szchumacher, pero era fundamental-
mente una lectura entre plato y plato.

La primera vez que hice un espectaculo que
no tenia que ver con la lectura fue 4hora so-
mos todos negros, dirigido por Leonor Manso y
estrenado en el Centro Cultural de la Coope-
raciéon en 2004. Nos preguntabamos entonces
qué textos poéticos nos gustaria hacer, y
encontramos muchos relativos a la crisis de
2001 y 2002 y, particularmente, nos gustaron
un libro de Diana Bellesi y otro de Susana
Villalba; el proceso devino en un espectacu-
lo todo de poesia escrita por mujeres vivas
argentinas. Y de ahi se articulo el siguiente
rasgo que caracterizo a esa experiencia: la
necesidad de darle un poco mas de resonan-
cia a la poesia que se escribe actualmente

en nuestro pais, porque pasa que se lee poca
poesia, y cuando se lee, se tiende a leer a los
muy consagrados y a los clasicos. En el pro-
ceso nos interesod trabajar con poesia que se
estaba escribiendo en ese tiempo; entonces a
los textos de Bellesi y Villalba sumamos otros
de Andi Nachoén, Paula Jiménez y Claudia
Masin. También sentiamos que nuestro pais
habia pasado por momentos muy poderosos e
importantes que el teatro a veces no termina
por contar, se demora mas en poder contar.
El teatro teme, ante hechos histéricos tan
recientes, ponerse literal, siente que no resul-
ta, pero la poesia inmediatamente es testigo
de su tiempo, da testimonio, y lo dice de una

INGRID PELICORI
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manera muy conmovedora. Sentimos la nece-
sidad de difundir la poesia de ac4; nos dimos
cuenta con este espectaculo, en el proceso de
seleccion de los textos, que la poesia puede
hablar antes que el teatro de algunas cosas.

JUAN PARODI

Mi cercania con la poesia siempre fue desde
la lectura. Cuando comencé a hacer teatro no
aparecio la posibilidad de trabajar con mate-
riales poéticos, textos poéticos o con poetas,
hasta que surge el proyecto de hacer Rosa
brillando, a partir de la poética y de la obra de
la uruguaya Marosa di Giorgio, y por mu-

DRAMATURGIAS POSIBLES

chos motivos, siento que ese trabajo —no solo
por lo que ocurrié después con la obra termi-
nada, sino por el proceso de creacién mismo—
modificé mucho mi forma de trabajar. Y no
necesariamente porque volviera a trabajar
con poesia, con textos poéticos, sino por la
experimentacién tan grande que permitio

la textualidad de Marosa, que nunca antes
me habia sucedido. Después, volvi a trabajar
con poesia en el ciclo Poesia argentina en escena,
organizado por el teatro Cervantes en 2015.
Soy un director que no es autor, aunque

me pongo a trabajar con los textos no me
siento a escribir y no me considero autor. Lo
que ha pasado en los tltimos afos, al haber
tantos dramaturgos que dirigen sus propios
textos, es que los que no escribimos estamos
siempre buscando otros motivos, y en ese
sentido encontrar la poesia como provoca-
ci6n, como estimulo, fue algo increible para
mi, muy revelador. Fue una sensacion de
gran abismo porque di Giorgio tiene mucha
obra, habia mucho material para investigar,
y por un lado es interesante pero por otro,
implicaba tomar decisiones sobre qué elegir,
qué no elegir. Eso lo coloca a uno en la para-
doja de tener mucha libertad pero también
en la necesidad de decidir un camino. Ella
ademas fue una poeta que se conocié mucho
en Buenos Aires en los afios 80 en el teatro
under a través de Batato Barea, Alejandro
Urdapilleta y Humberto Tortonese, y apa-
recia muy ligada a la expresividad que ellos
tenian escénicamente. Me tocaba entonces
tener mucha claridad sobre qué mirada nue-
va aportar a ese material poético, y me costd
mucho despegarme de lo que habia alcanza-
do a ver (hay filmaciones de aquella época
que se pueden ver). Pero en verdad el tipo de



acercamiento que habia hecho el teatro under
no me resultaba cercano y tampoco tenia que
ver con lo que queria hacer, con mi opinién,
digamos, de la poesia de Marosa.

Como director sentia que la palabra escrita
tiene margenes, tiene fronteras, y en la ora-
lidad eso no esta. El gran fantasma que nos
aparece a los directores cuando llevamos a
escena textos poéticos es: jcomo no volvernos
representativos de eso?, ;como encontrar
caminos paralelos?, ;qué resonancias tienen
esos poemas que en definitiva no estan con-
tando lo que esta ocurriendo? Dicen eso y
mucho mas, como la frase de Alejandra Pi-
zarnik: “Cada palabra dice lo que dice y ade-
mas mas y otra cosa’. Desde la direccién creo
que es el trabajo mas arduo, el de encontrar
ese otro camino que propone la poesia: esta
el cuerpo del poema, estd la palabra —que es
lo importante— pero esta también el desafio
de cémo generar poesia con otros elementos
que son teatrales, porque el teatro tiene sus
propios recursos. Algo que fue pensado para
ser leido en soledad, o en el formato libro, de
pronto uno lo toma y lo convierte en un he-
cho escénico para ser compartido.

GABRIEL COSOY

También empecé como un gran lector de
poesia, desde muy chico, y en mi casa se com-
praban discos de poesia grabados con actores
y poetas, y en ese tiempo era usual escuchar
poesia leida con cierta cadencia, con cierto
ritmo, con cierta solemnidad. Uno siente

que la palabra escrita genera un temor, un
respeto porque no esta en el aire. Entonces
empecé por ese lugar doble: por el de la
lectura y por el de la escucha de la poesia.
Tuve la posibilidad de ver espectaculos como

INGRID PELICORI, JUAN PARODI Y GABRIEL COSOY

Andar por los awres y Andar por los fuegos, de Inda
Ledesma... los actores de esa generacion te-
nian una vocacion de trabajo con la palabra:
Alicia Berdaxagar, Alfredo Alcoén... Y antes,
Berta Singerman.

Tuve una excelente profesora de literatura en
la secundaria publica en la ciudad de Buenos
Aires, que me abri6 las puertas al poeta espa-
nol Francisco de Quevedo, del que me ena-
moré. Mientras mas sucio, burdo, se ponia
Quevedo, mas me interesaba su condicién de
clasico; y esas lecturas y esas escuchas fueron
constituyendo un lugar a la par que el teatro
porque para mi si hay un tema que me intere-
sa indagar y producir es esa contradiccion: el
teatro es carnal, el teatro son sujetos de carne
y hueso con determinada voz, sujetos que
sudan, que respiran, y la poesia pareceria que
no. La poesia pareceria que esta en un lugar
sublime. Desde el romanticismo la vemos en
torre de marfil, y siempre me parecié que
habia algo ahi que iba a hacer chispas, que si
se ponia a friccionar iban a salir chispas y de
las chispas sale el fuego.

INGRID PELICORI
En el origen, la poesia y el teatro estan juntos;
de algtin modo se siguen reclamando.

GABRIEL COSOY

La poesia es el género literario que esta mas
relacionado con un esfuerzo corporal. Noso-
tros, para hablar, ponemos en funcionamien-
to una gran cantidad de 6rganos y musculos,
y la poesia nos propone que esos sonidos
salgan de una manera distinta. Quiero decir:
uno puede pensar al lenguaje como un siste-
ma concebido para comunicarnos, y si hay
algo subversivo del lenguaje como sistema de
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comunicacién, es la poesia. Y en esa subver-
sion aparece el hombre, la dimension hu-
mana, que es de lo que habla el teatro. Y no
puede hablar de otra cosa asi hable de perros
en la luna; el teatro habla de los problemas de
los seres humanos. Y que la poesia permita
eso es detonar el sentido, y hacer detonar

el sentido es ponernos a mirar las cosas de
otra manera, a no llevarnos tan bien con la
realidad (que ademas es una construccion),

y a darnos cuenta de que hay algo mas de lo
nominado. O sea, pareceria que en el lengua-
je existe lo que parece ser llamado, nominado

DRAMATURGIAS POSIBLES

(alo que le podemos poner un nombre), iy a
lo que no le podemos poner un nombre? Y
ese es territorio de la actuacion.

INGRID PELICORI

Pienso en un poema de Paul Celan que dice:
“Habla / Pero no escindas el No del Si. /
Posibilidad de las imposibilidades. / Da a tu
sentencia también el sentido: / Dale la som-
bra.” Es darle sombra.

GABRIEL COSOY

Dramaturgos como Chéjov, como Strindberg
o Ibsen, pensariamos que “dan sombra” por-
que los personajes ya no saben lo que quieren,
porque no son mds roles, sino que viven en
estados mas de confusion, de incertidumbre.
Aparecen estas sombras junto a la luz eléc-
trica, que en el teatro permite que la ilumi-
nacion se achique; que toda la luz le dé a un
actor, por ejemplo, mientras todo el resto,
incluido el pablico, queda a oscuras.

JUAN PARODI
Y que se haga de noche aunque afuera sea de

dia.

GABRIEL COSOY

Y nace la direccién de actores porque hay
que hablar de todo lo que no tiene palabras,
de lo que no se ve: lo que esta oculto y es lo
que luego va a sostener una actuacion. Me
parecid que eso era poesia también.

NARA MANSUR

En 2015 el teatro Cervantes se acerca a la
poesia con el ciclo de semimontados Poesia
argentina en escena del que Gabriel Cosoy fue
su curador, Juan Parodi uno de los directo-



res invitados e Ingrid Pelicori actud en £/
tiempo abundante de la noche, que dirigié Ana-
lia Fedra Garcia a partir del tema Las figuras
existenciales. ;Como fue esta experiencia?

GABRIEL COSOY

Fui asesor de la gestion de Rubens Correa
y aunque todavia trabajo en la institucion,
hay otro equipo del que ya no formo parte.
Todo nace de una propuesta que nos hace el
Ministerio de Educacién, que dirigia Alber-
to Sileoni, de armar a partir de la poesia,
una serie de spols para el canal Encuentro.
El proyecto no se llega a concretar pero yo
en ese intervalo habia contactado a Américo
Cristofalo, poeta y vicedecano de la Facul-
tad de Filosofia y Letras de la Universidad
de Buenos Aires, y me propone hacer una
antologia tematica. Américo, junto a Lu-
ciana Del Gizzo y Facundo Ruiz, preparan
esta seleccion para ser llevada a escena:
poesia sobre el amor, el trabajo, la guerra,
la ciudad, el rio, los paisajes, los viajes, la
violencia, el exilio, la politica... hasta llegar
a doce. Entonces me toc6 convencer a los
directores del teatro para hacer este ciclo
buscando maridar los textos, las tematicas
y los directores. Y que en ese maridaje apa-
reciera algo sin ninguna pretension previa
de bajada de linea al tratarse de un teatro
estatal, nacional, sino todo lo contrario: la
idea que el Estado proponia este ciclo como
experimentacion, con la posibilidad de que
saliera mal, por ejemplo. No significaba un
riesgo econémico porque no fue costoso.

JUAN PARODI
Esta experiencia fue el caso inverso a lo que
explicaba que me habia ocurrido con la poe-

INGRID PELICORI, JUAN PARODI Y GABRIEL COSOY

sla de Marosa di Giorgio. El espectaculo lo
titulamos Zodos los paisajes nos hacen pequesios y
el tema asignado fue “La ciudad y las ciuda-
des: el centro y los barrios”. Habia disponi-
bles una cantidad copiosa de poemas con los
que habia que trabajar, poemas de distintos
autores argentinos, en la Sala Trinidad Gue-
vara, siempre la misma sala para todos los
espectaculos del ciclo, una misma espaciali-
dad, también con una cantidad fija de actores
y una misma iluminacién. Lo que se creaba
tenia que ver con todo lo anterior. Situaciones
concretas que a la hora de llevar los textos

a escena determinaban el laburo. Viendo

el trabajo de otros directores invitados uno
reconocia enfoques, resoluciones muy dife-
rentes, miradas muy diversas también a la
poesia. Cada obra fue muy rica por separado
pero, a su vez, el ciclo como totalidad tam-
bién lo fue. Siempre pensé que es el tipo de
proyecto (ciclo) que deberia circular por todo
el pais y estar en temporada permanente.

GABRIEL COSOY

Se habia pensado que circulara por las es-
cuelas porque eran espectaculos breves, de
poquisima complejidad técnica, muy facil-
mente escenificables en espacios como el de
los centros escolares, pero después esa idea no
prospero.

JUAN PARODI

Algo para destacar es que fuimos convocados
doce directores'? que no tenemos acceso al
teatro oficial, como en mi caso. Esto parece
muy periférico a lo otro pero no, tenia que
ver con lo interesante de la propuesta: se
armaba también un ciclo de directores que
trabajamos en otros ambitos con ese tipo de
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12. El ciclo Poesfa argentina en
escena estuvo integrado por Legién,
de Luis Cano, a partir del tema “Los
idiomas de los argentinos”; Noche en
el rio, de Tatiana Santana (“El desierto,
la llanura, el campoy el rio”; Todos

los paisajes nos hacen pequefios;

de Juan Parodi ("La ciudad y las
ciudades: el centro y los barrios”);
Rubio amor, de Maruja Bustamante
(“El amor”); Las rapsodas van a Marte,
de Nahuel Cano (“Las Poéticas’):

El tiempo abundante de la noche,

de Analia Fedra Garcia (“Las figuras
existenciales”); Entre cadaveres y
ausencias, de Marcelo Savignone (“La
guerray la violencia"); Ensayo para
palabra dicha, de Manuel Santos
Ifurrieta (“La politica"); ;Adénde voy?
/ Viajes y exilio, de Diego Starosta

("El exilio y los viajes"); El deslome

y la fatiga, de Mariana Chaud ("El
trabajo"); Los viajeros, de Diego
Faturos (“Los paisajes”); y Lengua

la traba, de Gustavo Tarrio (“La
traduccién, la tradicién y los cruces”).
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material en una de las salas de nuestro Ginico
teatro nacional.

NARA MANSUR

iGuando la politica cultural nos sorprende
con gestos poéticos!

Hablemos ahora de los procesos, de los poe-
tas, de los textos con los que han trabajado.
({Qué les ha interesado de esa poesia?

INGRID PELICORI
En los espectaculos que mencioné antes:
Martes erdtico y Ahora somos todos negros, y tam-

DRAMATURGIAS POSIBLES

bién en Absorta y desnuda, con textos de Leo-
nor Garcia Hernando, que dirigié Mariano
Dossena, habia una unidad tematica. Pienso
que st hacés un espectaculo teatral a partir
de la poesia tienes que conducir la escucha.
Si hacés una simple superposicion de poe-
mas puede que el que escucha se canse o se
disperse, entonces hay que conducir esa es-
cucha, a veces se logra porque es el universo
de un mismo poeta o porque se trata de una
misma tematica. Muchas veces he participa-
do de las dramaturgias de estos espectaculos
y el desafio es ver como se va desplegando
un tema, como van cambiando los climas,
cémo se pasa de un clima gracioso a un
tema mads sensible o doloroso. Conducir la
escucha, de modo que se pueda acompanar,
que pueda entrar el que esta del otro lado;
lo hicimos con los textos de Leonor Garcia
Hernando, con Borges, por ejemplo, en
varias ocasiones.

En relacion a la idea de antologia tematica me
gustaria recordar una experiencia que com-
parti con Susana Villalba conduciendo un
programa de radio de la Biblioteca Nacional
llamado Antologia de aire, que todavia se puede
oir por internet porque estuvo mucho tiempo
disponible en la pagina de la institucién. En
la primera parte del programa yo leia poemas
de doce autores argentinos e internacionales,
de todas las épocas, siempre organizados

por tematicas, las que fuera: amor, animales,
supermercado, etc. Y el proceso de lectura
voraz y de seleccion fue muy apasionante

y complicado porque debiamos encontrar
cada semana poetas distintos, poetas que nos
conmovieran, que en medio del proceso de
investigacién y armado de los programas nos
hicieran detenernos y elegirlos.



Con Leonor Garcia Hernando ya habia tra-
bajado para Los poetas de Mascaré que también
dirigi6 Leonor Manso. En ese espectaculo
habiamos elegido textos relacionados con la
dictadura, porque era una generacion que
estaba contando su experiencia de ese tiempo
desde la voz no de los secuestrados ni desapa-
recidos sino de los sobrevivientes, de los que
fuimos atravesados en nuestra juventud por la
dictadura. Haciendo Los poetas de Mascaré nos
encontramos con la poesia de Leonor y pen-
samos que era una poeta para hacer algo mas
con ella, para darle mayor difusion, y por eso
hicimos Absorta y desnuda, como un homenaje,
y llevando a escena otro tipo de poemas de los
que antes habiamos dado a conocer de ella.
El desafio fue darle unidad al mundo de una
poeta porque creo que la belleza, al hablar del
dolor, nos redime también de ese dolor.

NARA MANSUR

En relacién a la idea de conducir la escucha,
Jqué reglas o particularidades son esas que
el teatro sigue teniendo y que cuando se to-
man textos provenientes de la poesia hay que
acordar, re-ver? ;Como se asocian elementos
tales como personaje, accion, espacio, tiem-
po? iSe convierten en otras instancias, como
presencias, voces, figuras, atmosferas? ;Como
narrar esos recorridos, traducciones, equiva-
lencias? ¢Y el vinculo con el espectador?

JUAN PARODI

En los inicios del proceso de Rosa brillando

era una gran incertidumbre para Vanesa
Maja —la actriz del unipersonal—y para mi,
el presente escénico del material, o la idea del
personaje: jquién dice esto?, el personaje, la
actriz? Investigamos mucho sobre Marosa, la
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autora; lelamos reportajes, y cada respuesta
que daba era un poema mas; le preguntaban,
por ¢jemplo, ¢cudl ha sido el gran amor de su
vida?, y ella respondia: “el bolero de Ravel”.
Imaginense todo el material que habia para
investigar en un registro como la entrevista;
en una de esas entrevistas encontramos una
palabra que ella acufi6, que es ‘recitatriz’ (una
mezcla de actriz y recitadora), y eso nos ilumi-
n6 mucho el trabajo escénico que estabamos
armando. A partir de ahi Vanesa era una
recitatriz. Y después, empezaban a aparecer
las asociaciones: “yo vi a un adolescente”, “vi
a una mujer grande”..., lo que el espectador
va armando en su cabeza, pero para nosotros
ese término, esa palabra imaginada por la
propia autora nos trajo una verdad, un pre-
sente: “Va a ser una recitatriz que esta con-
tando sus textos”. Después vino una unidad
muy importante que es la relacionada con las
tematicas, con etapas de la vida, que nos sir-
vi6 para armar el entramado del espectaculo.
Pero, fundamentalmente, el presente era el de
la recitatriz, una mezcla de recitadora, actriz
y algin personaje que vinculaba a alguna otra
persona con Marosa di Giorgio.

GABRIEL COSOY

Previo a este ciclo que coordiné en el teatro
Cervantes en 2015, en los afios 90 organiza-
ba una actividad mensual en Parana, donde
residia, que se llamaba Circo de Poesia, y era
un circo con pistas. En cada pista, una poesia
ad hoc. Por ejemplo, una de las pistas era la
peluqueria. Habiamos conseguido cuatro an-
tiguos secadores de pie e investigamos en las
antiguas revistas femeninas los poemas para
mujeres que aparecian publicados..., una de
las revistas consultadas fue Vosotras..., a partir
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de esto planteamos un gesto parédico que
conducia a un tipo de actuacién determina-
da: un tipo de encuentro de personajes feme-
ninos que en vez de conversar de lo que hicie-
ron los nenes y del fin de semana se hablaban
y se respondian con fragmentos de poemas
sacados de estas revistas. En el teatro aparece
siempre —y en la actuacién— una estructura
oculta que sostiene al actor, que sobre ese
texto hay un meta-texto o un subtexto, hay
distintas variantes de denominacién, que
sostienen la actitud —lo actitudinal—, y que le
dan a la palabra dicha un sentido que tal vez
no es el primero que uno advierte en el texto
cuando lo lee.

JUAN PARODI

Son muy distintas opciones, no hay reglas fijas.
Vi toda la gama de espectaculos de poesia, y
si estan bien hechos, todas pueden funcionar.
Una vez que se arma el espectaculo, ya es un
elemento del teatro. Uno puede querer dar
cierta relevancia a la palabra y retirar un poco
al actor, a la actuacién y simplemente permi-
tir que esa palabra resuene lo mas posible y
genere resonancias. O puede utilizarla como
un elemento mas dentro de un espectaculo
teatral. La gama es muy amplia y variada. No
hay reglas, depende de cada material. Perso-
nalmente, como me gusta tanto la poesia no
me gusta sobrecargarla de actuacién o llevarla
a decir “otras cosas”, es un gusto personal en
el hacer, me parece que entra en juego esto
porque me interesa particularmente trabajar
en el orden de lo visual, qué imagen tiene eso.
Coémo se ve la poesia de determinado autor en
el teatro. Pero cuando soy espectador de este
tipo de obras no tengo ideas preconcebidas de
lo que esta bien o esta mal.

DRAMATURGIAS POSIBLES

INGRID PELICORI

Sin embargo, del otro lado, por ¢jemplo, un
espectaculo como Tufién (esquinas y banderas)
de Horacio Roca, con textos de Ratl Gon-
zalez Tufidn, era de una gran austeridad,;
estaba ordenado en orden cronolégico, como
alguien que va contando su vida, y resultaba
muy bueno también. No hay reglas.

NARA MANSUR

Circula mucho, fundamentalmente en los
talleres de escritura, la idea de pensar la dra-
maturgia como narrativa o en una proximi-
dad mayor con este género literario que con
la poesia. ;Cémo han vivido estas relaciones
y cruces?

INGRID PELICORI

El teatro, en comparacién con el cine y

otras artes, es donde el actor estd mas cerca
del elemento poético y donde se da la posi-
bilidad més intensa de explorar la palabra
porque se corre del naturalismo, o se puede
correr al menos. Lo que ha sucedido en los
ultimos tiempos es que a la palabra se la ha
despojado de esa trascendencia y se ha vuelto
excesivamente naturalista y pedestre. Y este
tipo de experiencias, que parten de la poesia,
quieren permitirle a la palabra ser otra cosa.
En el caso de la poesia el actor debe encon-
trar alguna respiracion posible, que quiza no
es la original.

GABRIEL COSOY

La poesia exige otros procedimientos: co-
rrerse del naturalismo, del coloquialismo.
En el libro Las vueltas del rio, de Hugo Gola,
sobre Juan L. Ortiz y Juan José Saer, una
de las ideas que expresa Saer aqui es que



la poesia provoca un proceso de extrana-
miento porque la poesia “es naturaleza y no
lenguaje”. Y si es naturaleza, hay algo de lo
humano interesado, como atravesado. Me
permite entonces emparentarla con el cuer-
po, con la actuacién.

NARA MANSUR

¢Se pueden entrenar modalidades de actua-
ci6n especificas mas cercanas a la enuncia-
cion de la poesia?

INGRID PELICORI

Cuando era chica se estudiaba declamacién
con Blanca de la Vega, pero ya mi genera-
cién no pasé por esa experiencia. Nunca he
dado clases de nada excepto una vez que di
“de decir poesia en voz alta” porque habia
leido textos de San Juan de la Cruz en la
presentacion del libro de un amigo psicoa-
nalista y al finalizar, se me acerc6 una psi-
c6loga para pedirme que le ensefiara “eso”,
a “hacer eso”... para mi fue muy bueno,

la mayoria de los alumnos eran psicélogos.
Mas tarde escribi un articulo para el libro
Caligrafia de la voz, en el que también hay
textos de Cristina Banegas, Liliana Herrero
y Maria Inés Aldaburu, porque la voz en

el trabajo del actor es algo que siempre me
ronda; quiza hasta por razones familiares:
desde muy chica estuve bafiada por las
voces, las palabras, los poemas. Algo pude
transmitir. Algo he podido transmitir. Me
parece un universo hermosisimo.

No se me ocurre un entrenamiento: como
todo entrenamiento tiene que ver con el de-
seo, tiene que ver con cémo uno atendio a eso
que vio y lo conmovi6 —le doy mucha impor-
tancia a atender—; el deseo recorta lo que uno
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atiende, se te impregna, te ensefla, y después
con eso cada uno hace su propia experiencia.

JUAN PARODI

En el hacer, en el desafio y en la oportuni-
dad: en ese sentido el material poético brinda
una gran oportunidad, da una gran libertad
—mas que la que te da un texto teatral que fue
pensado para ese fin—; el material poético en
mi caso fue mas del orden del atrevimiento:
qué poder elaborar a partir de un material de
los que habitualmente no tenemos a mano.
Este afio estrenamos Dulce amargo, sobre la
poesia de Safo, una investigaciéon de Daniela
Horovitz, y antes habia dirigido Boguitas pin-
tadas, de Manuel Puig y Banquete de palabras,
sobre textos de Isabel Allende, Rohal Dall
Isak Dinessen y Laura Esquivel.

No me siento a escribir pero, por ejemplo,
Bogquitas... fue un gran trabajo de adaptacion
de la novela en el que habia que versionar y
adaptar. Y en el caso de Safo también; es una
poeta de la antigiiedad que esta dialogando
con el presente. Y tenia que hacer eso mismo
desde la direccién, es lo que mas me importa.
¢{Qué mirada contemporanea tener sobre
esos autores? Me permite y me interesa mu-
cho trabajar una idea de urdimbre. En Rosa
brillando las palabras del espectaculo eran las
palabras de Marosa pero no en el orden que
ellas las habia colocado y en los tiempos que
ella lo escribid, ni trasladamos un poema
todo entero. Hay alteraciones del tiempo, de
los puntos de vista; se modificaron algunos
tiempos verbales del pasado al presente por-
que preferiamos que la obra esté ocurriendo
en el aqui y ahora; también hubo un trabajo
de mucha edicién y mezcla en los momentos
en que se enumeraban nombres de mujeres
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y de flores: todos esos nombres son los que
aparecen en los textos originales.

NARA MANSUR

Siempre hay un nuevo texto que es creado
por quienes hacen la dramaturgia, la direc-
cién. Un nuevo texto que es también un nue-
vo poema, puede “leerse” asi también.

INGRID PELICORI

Y decirlo. Por la idea de interpretacion, de
la actuacién: intermediar; por la voz entre el
autor y el pablico, entre el autor y el actor.

NARA MANSUR
{Qué es el actor ahi: un médium, un vehicu-
lo, el que conduce la ceremonia?

INGRID PELICORI
Un testigo...

JUAN PARODI
O todas esas cosas...

NARA MANSUR

(Como se imaginan al espectador y como se
plantea este vinculo, qué hace la palabra y al
encuentro en estas experiencias?

INGRID PELICORI

Uno busca un espectador particular, que per-
mita la entrada a una intimidad, a un tiempo
particular; no es cualquier espectador. Cuan-
do uno cuenta que hace un espectaculo de
poesia la gente te responde: “qué lindo, qué
lindo... voy otro dia”. Si es de Borges mas...
pero a veces pasa a la inversa: viene alguien
por compromiso, arrastrado, no sabemos
coémo fue finalmente, y te dice: “che, yo pen-
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saba que no me gustaba la poesia, pensaba
que era otra cosa”. Depende de como esté
armado el espectaculo, es importante no
abrumarlo, no machacar sobre un mismo
tono, sino airearlo, integrarlo, acompanarlo.
La poesia es algo maravilloso, si tiene algo de
sensibilidad el espectador sale diciendo que
quiere leer poesia, que es parte de lo hermoso
de hacer espectaculos de poesia.

A veces hay prejuicios, que si la poesia es
vieja es aburrida, que st es joven, que no se
entiende. ..

GABRIEL COSOY

Tenemos tendencia a darle sentido a las co-
sas; nos cuesta dejar de ser sujetos construc-
tores de sentido, nos cuesta dejar a un lado la
relaciéon causa efecto, “el cuentito”. La poesia
es un estallido, es subversiva, nos obliga a
colocaros en otro sentido... es un acto de
sensibilidad, nos instala en un lugar huma-
no no capitalista, en un lugar donde no hay
roles, por fuera del sistema de intercambio,
nos pone en un lugar mas desnudo. A mi me
interesaria que algo de esto le pase al pubico.

JUAN PARODI

Los propios prejuicios, los ajenos: contra eso
lucha toda una propuesta que esta armada
con la poesia. Rosa brillando 1a hicimos mucho
tiempo y en esos afios nos abrimos a publicos
nsospechados; nos empezo6 a ocurrir que se
abri6 a publicos mas amplios (no ya el que la
conocia o tenia sus libros); recuerdo un men-
saje en Facebook de una espectadora en el
que decia: “no la entendi, pero me emocioné
mucho”. Y es que realmente Marosa en mo-
mentos se pone muy surrealista, construye
imagenes que son imposibles de capturar por



completo, pero algo habia movilizado a esa
espectadora, y eso creo que es la sintesis de
lo que puede pasarle a un espectador en este
tipo de experiencias. Y por otra parte, algo
muy concreto que le sucedio6 a la actriz fue
que a partir de ese montaje, le costé6 mucho
no estar tan cerca del publico, no poder
mirar a los ojos de la audiencia, como lo
habia podido hacer con esta obra. A partir
de entonces sentia que necesitaba mas luz en
la sala para poder mirar a los espectadores.

INGRID PELICORI

Tuve a mi cargo la traduccion de Bajo el bosque
de leche, de Dylan Thomas, que llevaron a
escena Mariano Stolkiner y Gustavo Garcia
Mendi —una obra concebida como radio-
teatro en su origen—, porque creo que en los
materiales escénicos importa mucho lo poéti-
co, conservar la musicalidad, mantener ope-
raciones poéticas que estan en el origen de los
textos. Esta traduccién me permitié meterme
en toda la poesia de Thomas, que es fasci-
nante. Qué problema el de las traducciones
en la poesia! Muchas veces no me gustan las
traducciones, y como actriz, siento que una
traduccion que no es buena conspira contra
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la actuacion, ya no solo contra la poesia. Eso
me ha arrojado muchas veces a hacer traduc-
clones como en esta ocasion.

JUAN PARODI

En Safo tomé las diferentes traducciones
como material para generar teatralidad, por-
que sobre un mismo verso hay siete traduc-
ciones diferentes y las siete las pongo en esce-
na. ;Qué pasa con eso, por ejemplo? O, por
otra parte, solo existe un poema completo,
los demas terminan con puntos suspensivos...
esos puntos suspensivos ahora son posibles de
leer pero antes se solian completar con pala-
bras. ;Como escenificar esos vacios?

GABRIEL COSOY

No me olvido de la traduccién de Rubén Da-
rio del poema E/ cuervo, de Edgar Allan Poe:
son dos poemas que dialogan. La investiga-
dora canadiense Josette Féral utiliza el térmi-
no transtraduccién para denominar el pro-
cedimiento de transportar un lenguaje a otro
y esa transportacion esta llena de traiciones,
como la traduccién. Traducir es solamente
elegir a qué renuncias, y uno intenta que sea
lo menos danino para el material.
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6.

MARIA JOSE GABIN
“EL ACTOR SIEMPRE

REESCRIBE SOBRE EL TEXTO"

“Los distintos elementos van tomando contacto entre si. Algo del vestuario,
mucho de la distancia y, sobre todo, tomar dimension del espacio y del
impacto de las imagenes proyectadas sobre el cuerpo en movimiento. Ver
la escalera en relacion al tiempo y al espacio, su mutacion, su presencia;
escuchar la voz, sentir la presencia de los otros dentro de los limites
ampliados de la platea. Primeras verificaciones, correcciones, ajustar la
forma al fondo. Imaginar sobre lo concreto, imaginar lo que atn falta,
proyectar, volver a usar la imagen como disparador. Como cada ensayo,
elementos vueltos a ver como si fueran nuevos, pequenos descubrimientos,
risas tontas, disfrute, algo de emocion.

La primera reunion de las areas visuales: foto fija, illuminacion, proyeccion.
Una suma que multiplica. Promediando la Gltima parte del trabajo, mayor
certeza y mas estimulo”.’?
- MARIA JOSE GABIN.

13. . Primer ensayo en la sala, jueves
25 de febrero de 2010, en http:/
lenguavivalaobra.blogspot.com.ar/
search?updated-max=2010-04-
02T12:55:00-03:00&max-results=20




El teatro es de por si un medio jerarquizado
donde esa jerarquia se marca del autor para
abajo, y el actor es el tltimo a pesar de ser
quien se enfrenta con el publico; el actor es
el ultimo escalén antes del maquinista, prac-
ticamente. Un senalamiento que los actores
hacemos a la critica teatral es que en general
se ocupa 80% del autor, de la obra escrita
(que no es lo que se ve en el escenario sino
solamente lo que esta escrito en el papel) y
después, con suerte, un parrafo y medio para
el director, y después, con ganas, si “estu-
vieron muy bien”, dos o tres lineas para los
actores. Fijense como es la estratificacion y lo
poco que se valora el trabajo del actor.
Aunque no figure (generalmente no figura)
en los créditos ni haga una escritura orto-
doxa sobre la dramaturgia, el actor siempre
reescribe sobre el texto. Para mi, en el tra-
bajo del actor esta siempre inherente la dra-
maturgia (del actor) porque su escritura, su
cuerpo, siempre va a imprimir sobre el texto,
cambie o no las palabras (eso seria secunda-
rio). Por eso es que las mismas obras hechas
por actores diferentes dan como resultado
obras distintas, es decir, que hay una escri-
tura que forma parte del trabajo del actor.
Cuando se habla de dramaturgia del actor
se habla de algo especifico donde el actor
funciona como creador del texto, pero me
interesa sefialar que el actor siempre es dra-
maturgo lo quiera o no; segin su formacion
lo va ser un poco mas o menos.

El actor siempre trabaja con el cuerpo. Ar-
taud decia que st la obra es lo que esta escrito,
entonces (para qué se va al teatro? La leeria,
seria mucho mejor, tendria mas tiempo. La
obra de teatro puesta en escena es eso que yo

MARIA JOSE GABIN

MARIA JOSE GABIN

veo, por eso me resulta patético que muchas
veces la critica trate sobre la obra escrita
cuando no es una obra literaria la que se esta
estudiando. El actor escribe el texto mas alla
de las palabras porque hay una textualidad,
un tejido que esta formado por acciones fisi-
cas, vocales, por toda una corporalidad que
pudiéramos pensar como lo especificamente
teatral que no pasa por el registro de la dra-
maturgia escritural. Puede intervenir o no la
escritura; las palabras pueden cambiar pero
hay una poética del actor.
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Me toc6 ser jurado de un festival en el que
se present6 Postales argentinas y para mi era
rarisimo porque era como estarme viendo, y
al mismo tiempo, parecia la imitacién de la
imitaciéon de la imitaciéon. No era solamente
el texto sino que se imitaba “lo que hacia-
mos”, en la puesta en escena de 1988 que
dirigi6 Ricardo Bartis. Pompeyo Audivert y
yo somos dificiles de imitar... En este caso
quiza seria valido colocarse en otro lado:
¢qué pasa si esa obra la hacen actores con
otra poética? Porque ahi sila poética de esos
actores seria inherente al texto porque es

un armado que se hace de forma paralela

o el texto pudiera salir de sus propuestas de
acciones, por ejemplo.

Tuve la dicha de pertenecer a una generacioén
que se formo bajo la dictadura militar. Tuve
la dicha de conocer a Angel Elizondo como
un primer referente. Su altimo espectaculo
Apocalipsis segin otros que se estren6 en El
Picadero paralelamente a Teatro Abierto fue
prohibido por la dictadura. Elizondo y sus
actores trabajaban basicamente con drama-
turgia del actor, no con un teatro de texto
sino un teatro fisico, muy distinto del que
hizo después. En esos momentos tenia entre
sus actores a Omar Viola, Horacio Marassi,
Verénica Llinas, Gabriel Chamé Buendia,
Horacio Gabin, Eduardo Bertoglio, la com-
pafiia eran mas de veinte, algunos después
no siguieron trabajando. Hacian un mimo
de accion, la escuela se consideraba de mimo
y expresion corporal pero no tenia nada que
ver con el quehacer de Roberto Escobar e
Ig6n Lerchundi, mas representativo del estilo
de Marcel Marceau, sino que su labor era

la accibén pura, neta, sin texto. La recuerdo
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como una experiencia muy fuerte, muy in-
tensa; habia un espectaculo que se llamaba
La leyenda del ka...kuy que era muy novedoso e
impactante para la época; en Apocalipsis segin
otros también actuaban desnudos la mayor
parte del tiempo.

Yo me formé en esa escuela poco después de
haber hecho danza teatro y antes me habia
formado como bailarina. En la danza teatro
hice espectaculos con Silvia Vladiminsky y
Rautl Rizzo en su grupo Teatro Fantastico,
que también para ahora lo siento como “la
prehistoria”, alli los espectaculos coreogra-
ficos tenian una zona dramatica, y si habia
una historia. Ellos estaban afiliados al Par-
tido Comunista y los espectaculos eran muy
contestatarios: unos chicos entraban a un bar
donde habia unos ricos tomando y querian
robar un pan y los pobres terminaban desga-
rrados por los ricos... una cosa un poco lineal
pero en la danza resultaba muy extrano
porque, en general, la danza es un lenguaje
muy abstracto, eran los primeros tiempos de
ver a Pina Bausch, el maximo exponente en
Europa, y aqui nosotros estdbamos haciendo
estos espectaculos en los que combinabamos
la danza con lo dramatico.

Este es un antecedente importante para pen-
sar la dramaturgia del actor porque el cuerpo
del bailarin —incluso mas que el actor— es “el
instrumento”, y alli habia una combinacién
de lenguajes al utilizarse elementos dramati-
cos cruzados con un lenguaje abstracto que
por lo general no tiene historia; esto que fue
Teatro Fantastico estaba ocurriendo entre
1979 y 1981. La primera edicién de Teatro
Abierto fue en 1981, el Parakultural se abre
cinco anos después... fue un quiebre entre



lo que fue el final de la dictadura y el princi-
pio de la democracia. Habia una tendencia
mundial —europea mas que nada, acad muy
tomada— de este principio de combinacién
de lenguajes, de cruce de lo dramatico y
otras areas. También me formé con Miguel
Guerberoff, un director para el que su dispa-
rador era utilizar todo lo que tuvieras; en sus
clases no haciamos memoria sensorial, tra-
bajabamos un teatro mas de accién pero nos
hacia recurrir a todas las armas y recursos
que tuviéramos. Algunas éramos bailarinas,
otros venian del mimo, por lo que aparecian
elementos muy diferentes. Esa formacién

me hace llegar al Parakultural; entonces nos
juntamos con Alejandra Flechner, Verénica
Llinas y Laura Markert para hacer Gambas al
Ajillo con esta mezcla de lenguajes, a los que
se sumaba la musica intervenida. Teniamos
unos veinticinco anos muy alocados, queria-
mos hacer todo lo que podiamos.

En ese cruce aparece Bartis con la propuesta
de hacer Postales argentinas. Ahi hay una raiz
de la dramaturgia del actor aca que toma,
abreva, de tendencias que habia en distintos
lugares, tanto afuera como aca. Es el princi-
pio del posmodernismo y la idea del fin de la
historia. El fin del relato es la creaciéon de un
relato diferente, terminamos con un relato
como pensabamos que era y ahora podemos
empezar por “detras”, podemos contar dife-
rente. Esa libertad y esas artes intervenidas
comienzan a tomar gran preponderancia.
Ahi es donde hace pie, donde puedo ubicar
los inicios de la dramaturgia del actor. Des-
pués, los procesos historicos hacen que eso se
vaya modificando, las nuevas generaciones
traen otras cosas. Pero ahi hubo un inicio.
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Veniamos de la dictadura, nos sacaron el
tapon y todos —porque fue muy notorio que
muchos grupos empezaron a trabajar— diji-
mos jsin director, sin autor, sin patrén!

La experiencia de Postales... fue la de un
teatro mas de texto, al contrario de la de

las Gambas al Ajillo, porque practicamente

no habia texto, o muy pocos, algunos eran
improvisados. S¢ &4 misma es el Gnico que
fijamos y aparece en el libro Las indepilables del
Parakultural. Biografia no autorizada de Gambas al
Apllo. .. los espectaculos eran practicamente
sin textos escritos; La Sarmientina también fue
creado con dos o tres topicos en las funciones.
La manera de trabajar en Gambas... era muy
aleatoria, al no haber un director, cualquiera
podia proponer un material. A partir de que
alguien podia proponer: “Tengo ganas de
hacer un baile con muletas”, Verénica decia:
“Mi papa perdi6 el brazo en un accidente de
auto y se habia comprado un brazo ortopédi-
co”. Como Julio Llinas, escritor de gran sen-
tido del humor, es muy coqueto, no le gustaba
cémo le quedaba el brazo ortopédico, nunca
lo habia usado y quedaba disponible para no-
sotras.... Poniamos una con muletas, la otra
con brazo ortopédico, la otra con un cuello
ortopédico y pelada... para nosotras eran Las
stfiliticas, asi se llamaba el nimero, pero la
gente decia: Las paraliticas o algo parecido...

y asi surgian las cosas, de la nada: “Quiero
hacer o me gusta esta imagen”..., como sale
cualquier obra, como disparadores de una
dramaturgia: bailarinas pero discapacitadas,
bailan con esa discapacidad; ese cuadro no
tenia un conflicto dramatico..., pero en el
medio del baile se caian, tropezaban, y daban
unas vueltas, terminaban peleadas o algo por
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el estilo. La secuencia dramatica era minima.
En el Parakultural, Omar Chaban decia:
“Preparen algo para el 9 de julio” Y noso-
tras teniamos unos vestidos de paisanas que
practicamente habiamos sacado de la basura.
“Hagamos de paisanas con la musica de Las
mafianitas y con unas escarapelas de telgo-
por” y armabamos un baile tipo chamamé,

y al final, nos rompiamos la escarapela en

la cabeza. Era todo muy ingenuo. En un dia
podiamos preparar estas coreografias. O sea,
eran de una elaboraciéon muy limitada. En
otros casos, por ejemplo, teniamos ganas de
hacer algo con monjas. Nos imaginabamos

a unas monjas con una escalera, haciamos
unas peripecias con una escalera, las monjas
trataban de poner una pihata que se rompia
y después se sacaban los habitos y cantaban
“1Qué calor en la ciudad!” En ese tiempo esto
que ahora suena muy ingenuo llamaba mu-
cho la atencioén.

Trabajabamos entre todas, inventabamos
una coreografia muy elemental, éramos
bailarinas Alejandra, Laura y yo; Verénica
siempre hizo acrobacia y mas o menos can-
tabamos. Nos llevaba bastante tiempo armar
una coreografia, entre cinco yeguas que se la
pasaban peleandose, era un trabajo agotador.
Si bien una de las motivaciones era que te-
niamos que vivir de nuestra profesiéon porque
ninguna queria trabajar de otra cosa, estaba
el Parakultural (que ya no existe) desde donde
Chaban nos convocaba: “tienen este lugar,
usenlo para lo que quieran”, y armabamos
nameros de tres minutos e iban en toda una
noche, en la que habia otras cosas también,
era todo bastante improvisado; en el medio
estaban Batato Barea, Alejandro Urdapille-
ta..., todo tenia mucho que ver con la noche,
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con la supervivencia, con las ganas de hacer
cosas, con las ganas de correr los limites, te-
nia que ver con el tedio por el teatro de texto
contestatario, por el alejamiento muy claro de
esa cosa mas ideologica.

El clown aparecié como un lenguaje muy
fuerte en ese momento, todo lo que tenia que
ver con el acercamiento del publico y el ida

y vuelta también formaba parte de una crea-
cién colectiva, es decir, se excedia el escena-
rio, y lo que pasaba culturalmente entre todos
era lo que tenia gracia.

Postales argentinas fue la propuesta de un direc-
tor que tenia ideas sobre algunos temas que
queria tratar y convocé a Pompeyo Audivert,
a Carlos Viggiano y a mi para armar eso que
si fue mas creacion colectiva porque Bartis
tenia ideas/topicos, decia: “la escena del robo
de cartas”. Ideas sueltas, como, por ejemplo,
“los reclamos”. Entonces nos largaba al es-
cenario: “Vos le reclamas a ¢l y vos le tratas
de robar textos”, y empezabamos a trabajar e
iban saliendo cosas.

Como la tematica era que el personaje roba-
ba de las cartas y le robaba a la madre cosas
que decia, recurriamos a textos que sabiamos
de memoria en medio de la improvisacion,
por lo que de pronto aparecia Macbheth o Al-
mafuerte, Platero y yo. Elena Berro, que fue la
productora y alumna de Bartis transcribia las
improvisaciones junto a Guillermo Saavedra
y Alfredo Ramos. Empezamos a preparar el
espectaculo para el Festival de Cadiz, era una
verdadera creacion colectiva porque venian
compaileros y amigos a los ensayos, propo-
nian, nosotros éramos los cuerpos en escena,
nuestras cabezas quemadas la mayoria de las
veces. Bartis organizaba el material, estimu-



laba. Asi como Angel Elizondo fue para mi
un pater porque en la escuela habia nimeros
de los alumnos todos los meses, que te gene-
raban la idea de no ser un intérprete sino un
creador —y eso era una parte fundamental de
la formacién—, con Bartis senti, aunque no
tomé clases con él, que me formé6 como maes-
tro en esta idea de: “ahi estan los cuerpos con
disparadores disimiles y con tematicas deter-
minadas”, que ¢l iba apuntando, orientan-
do —Alberto Ure también lo hacia, Cristina
Banegas— dictando al oido, llevando...

La ropa de Postales... erala que cada uno de
nosotros tenia; el saco de cuero que usaba
Pompeyo no era un saco cualquiera; era ese
tapado de cuero “horrible” o la ropa que

yo usaba... formaban parte de ese lenguaje.
Cuando en la escuela de teatro mas tradicio-
nal (memoria sensorial, acciones fisicas) se
nos dice que trabajemos con lo que tenemos,
con el bagaje propio, siempre se esta hacien-
do referencia a la interpretacion del texto. En
dependencia de la experiencia de cada uno
completas el texto y hacés tu dramaturgia
sobre el texto. Pero en lo que venimos ha-
blando esto excedia lo personal, digamos que
la tematica —en una experiencia como Pos-
tales argentinas— atraviesa el cuerpo del actor,
entonces es como si las palabras salieran del
cuerpo —no tanto de la experiencia psicologi-
ca sino de las entranas—. Artaud dice que esta
poseido, que estas atravesado por eso. Depen-
de de los lenguajes: en el caso de Bartis esta
alejado de los lenguajes naturalistas —aunque
la dramaturgia del actor puede trabajarse
desde cualquier lenguaje—, era muy singular
lo que pasaba con nosotros en la obra, por

la formacioén, por los cuerpos, la estatura de
Pompeyo, mi manera de moverme. Reitero
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que la dramaturgia del actor excede las es-
cuelas, los lenguajes.

Una experiencia del altimo tiempo ha sido
El tao del sexo, una obra de Ignacio Apolo y
Laura Gutman producida por el Teatro Cer-
vantes. Es bastante complicada porque hay
mucha narracién sobre lo que sucede y mu-
cho texto a publico y también interacciones
con el otro personaje. Es una pareja que esta
en el velorio del padre de él y hay un proceso
de no escucha entre los dos. E1 —que el padre
nunca lo abrazé y que siempre quiso al hijo
menor mas que a él- vy ella, que es anoréxica
y que ¢él nunca la ve, es transparente. Son las
problematicas de cada uno. La estructura de
la obra tiene un juego muy atractivo en el que
hay mucho cuento a ptblico como mencioné
antes, y ella tiene una relacion con el pasea-
dor de perros de la que él se entera al final.
Cuando leés el texto es una cosa pero los que
la vieron reconocen otro mundo en el esce-
nario. Es lo que pensabamos antes: la posibi-
lidad del actor de completar, de reescribir...,
la posibilidad de un trabajo como este en el
que el director —en este caso, Apolo— esta
interesado por los procedimientos actorales
y dramattrgicos. El personaje interpretado
por Ratl Rizzo es un abogado serio y formal
y ella tiene cincuenta afios y va a tener una
relacion en las escaleras con el paseador de
perros. Imaginense el mundo. Los cuerpos
nuestros, ademas de la dramaturgia, arman
algo muy atractivo; aunque estemos diciendo
el mismo texto —vuelvo a lo mismo— hay toda
una dramaturgia que seguramente los criti-
cos no van a registrar sino mas bien desde el
tipo de comentario “qué plastica, qué bien

se mueve”, y hay todo un sobre-escrito en
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mi opinién que es inherente a nosotros dos
como actores en esa experiencia concreta. En
procesos como los de EI tao..., no trabajo al
estilo de “estudio la letra y luego la digo™; es
inevitable que muchos momentos creativos
aparezcan porque miimpronta como actriz
es que encuentro la oportunidad de proponer
paralelamente a las indicaciones del director
y al texto que hay que decir. Por ejemplo,
cuando hacen el amor lo hacen con lineas del
tao..., ella hace toda una puesta en escena
con velas... como que hicieran el amor, mien-
tras ella dice cosas me voy moviendo, respi-
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rando, y se nos ocurrié que €l vaya repitiendo
los movimientos de ella —eso no esta en la
obra—, es una propuesta desde la actuacion,
crear con el otro... no siempre se da la opor-
tunidad, a veces lo Gnico que uno tiene para
ofrecer es la gracia natural.

Hice un espectaculo de narraciéon oral con
una serie de cuentos que escribi, en una es-
cuela de narrativa, eran ocho cuentos que no
estaban hilvanados y en los ensayos se suponia
que iba a tener una silla y una mesa de acuer-
do a las necesidades de los personajes. Pero
pensaba: “qué feo tener una silla y una mesa”,
pero necesitaba un lugar donde sentarme y
otro para apoyarme en algiin momento. Soy
muy fetichista de las herramientas —ademas
de los cuadernos y las cosas de libreria—, me
gusta mucho la ferreteria porque mi hobby

es la construccién (siempre estoy planeando
alguna reforma en mi casa con tal de tener un
albanil), me encantaba la escalera andamio
que mostraban en la televisiéon que sirve para
colocarla en diferentes posiciones o formas.
Entonces usé esta escalera andamio para
evitar la silla y la mesa; la escalera se transfor-
maba en una via de un tren, un escritorio, un
ascensor, por ejemplo. La obra, que se titul6
Lengua viva, en su origen era esta serie de ocho
cuentos y termind siendo la historia de una
mina que esta queriendo escribir un cuento y
no le sale y va probando distintos cuentos. A
medida que va narrando va modificando la
escalera (los que venden estas escaleras, que
se llaman Escaleras Mil me dijeron que fue el
mejor showroom que tuvieron. Este ejemplo
es una de esas experiencias en las que estamos
en el escenario con el material y nos es im-
posible usar determinados objetos. En el es-



pectaculo se proyectaban imagenes sobre mi
cuerpo, la mayoria, abstractas: la chapa de un
conventillo, un tren, el antiguo puerto de La
Boca. Con estos relatos hice libros de autor a
partir de collages: cada libro es completamen-
te Ginico porque son obras originales, hice una
serie con ellos. No escribo mucha dramatur-
gia (me resulta dificil), me llevo mejor con la
narrativa y también con el guién de cine. Me
gusta mucho escribir.

En la catedra de Dramaturgia del actor de
la Maestria en dramaturgia en la UNA in-
tentamos que el material que trabajan los
estudiantes en el papel lo puedan confrontar
con la escena; no trabajamos con otros ac-
tores. Los mismos autores son los actores de
los textos de los otros. La idea original es que
el texto escrito se ponga en discusion con

los cuerpos de los actores. Como el proceso
de escritura que conduce Ariel Barchilén es
largo se me ocurri6 ir trabajando y no espe-
rar al texto terminado; empecé a ver que hay
otros elementos que le faltan a los autores y
que se relacionan con la escena y los aleja

de esa zona de “me senté, me imagino todo
un dialogo y lo escribo”. Muchas veces lo
que pasa es que el didlogo dice y dice pero
no hay accién, falta lo que pasa en escena.
Lo que te da el actor en esos casos —como

no tiene el texto (porque no lo estudian de
memoria)— es su trabajo de improvisacion
sobre la situacion, porque los actores tienen
un mundo de acciones pero de menos texto.
Quiza aparezca un hallazgo de texto pero

lo mas importante es lo que sucede ahi. Pasa
también en las obras “profesionales”, cuando
el texto escrito queda muy en el didlogo y hay
poca accion, los actores “profesionales” bus-
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camos por distintas posibilidades: el espacio,
los objetos, otros aliados para que la escena
“suceda”, asi no estamos tan preocupados por
las palabras que decimos.

Los gjercicios tienen mas que ver con: hay
objetos, invento una situacioén con esos cinco
objetos, qué historia puedo armar con esos
cinco objetos; y el trabajo entonces no devie-
ne tanto de las palabras sino de “mundos”...
o sobre el espacio, por ejemplo. A veces llevo
libros o trabajamos a partir de imagenes, de
cuadros, de personajes, Otto Dix, por ejem-
plo, es uno de los pintores preferidos en cuan-
to a los personajes que crea: ¢qué le paso?,
¢cudl es su historia?, esto nos permite entrar
mas a la imagen y a la accién, y menos al
dialogo... llegar mas tarde al dialogo.

No soy muy intelectual, no me llevo tanto por
los textos o por como se nombran las cosas en
los libros. Lo mio es mas vital, expongo mi
cuerpo, juego con todo lo que tengo, como
creadora, como directora, como maestra. Las
clases me las planteo como programas anua-
les. Cuando comienza un nuevo curso digo:
“mejor por este lado”, “mejor reforzar por
aca”, voy buscando. Hay libros como Sacate la
careta, de Alberto Ure y Cancha con niebla, de
Bartis, que son referentes muy importantes
para mi. Los alumnos cuando empiezan las
clases me detallan qué piensan qué es la dra-
maturgia del actor, todos inventan, los ex-
tranjeros la suelen relacionar con la creacion
colectiva. Hay poco publicado sobre la expe-
riencia del actor. Todas las escuelas aportan
algo, con una linea de actuaciéon solamente
no es suficiente, faltan aportes, herramientas,
testimonios, variables, me gusta cuando pue-
do combinar. Hay momentos del material de
trabajo en el teatro en que necesitas usar la
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memoria sensorial y otros en los que no tenés
que pensar nada y moverte.

Me gusta trabajar sobre lo que sucede pero
especialmente sobre lo que no sucede, lo que
los personajes no dicen: “el teatro es el arte
no de la accioén sino de la imposibilidad de la
accion”,; al decir de Bartis; lo psicologico no
lo trabajo tanto, pienso que el personaje esta
ahi, en esa realidad.

Nuestra generacién miré mucho a Europa,
mas que a EE.UU. en relacion a los lengua-
jes teatrales: Pina Baush, Lindsay Kemp, Ta-
deuz Kantor, antes Grotowski...., una escena
mas visual, algo diferente a lo que es/era el
teatro de texto. Ese teatro europeo imprimio
mucho acd a mi generacién... pero también
abrevamos del histrionismo descontrolado:
el comico rioplatense. Muchos de nosotros
somos sobrevivientes, de la dictadura, del
sida, de las drogas. Sobrevivir a semejante
negrura es solo posible con humor. Tenia-
mos como referentes a Pepe Arias, a Nini
Marshall, a Alberto Olmedo, ese humor un
poco bastardo de la revista, mas bizarro,

son referentes muy mezclados, ellos son muy
diferentes entre si, pero tienen en comun al
actor con su imagineria. Nuestra generacion
se apropi6 de esos referentes en respuesta a la
generaciéon de autores anterior a la nuestra,
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que nos parecia demasiado solemne. Ahora
yo leo algunas obras de aquella época y digo:
“mira lo que estaban escribiendo”, pero tal
vez entonces no lo podia ver. Ahora también
lo veria distinto, si por ejemplo, hago Los
préjimos, de Gorostiza, lo haria diferente. Por-
que creo que hay otras ideas, otros elementos
que se pueden decir sobre ese material. Creo
que vinimos a romper —como cualquier ge-
neracion que emerge— determinado dogma
que decia que las cosas solo se pueden hacer
de determinada manera. Ya no hay ningun
director que pueda decir como son las cosas,
yo me invento las cosas ahi, si lo hago mal,
manana lo hago distinto. Nuestra generacién
tuvo una mirada que revalorizo lo despre-
ciado, lo que esta por fuera, por los bordes,
lo que sobra, lo marginado (los vestidos que
venian de no sé de dénde...). Con los restos
creo que trabaja el que hace dramaturgia del
actor, con los deshechos.

La generacion del 80 si trajo algo fue esos
pilares. Muchas veces me consultan: “;qué
legado dejaron?”. Hoy pienso que la genera-
ci6n de Alejandro Urdapilleta, Batato Barea,
El Cla del Claun, Los Macocos, Los Melli,
Guillermo Angelelli, entre otros, sento las
bases para que pensemos la dramaturgia de
otra manera. El actor se para en el escenario
y dice: “yo puedo escribir con mi cuerpo”.
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7.

MARIANA OBERSZTERN

“ME GUSTAN MUCHO
LOS RESTOS, MANEJARME
CON LO QUE QUEDA"

“Irabajo con una nocién de argumento que tiene mas que ver con el
tiempo, o sea, tal vez no tan agarrada al personaje, sino a todo lo que

esta en el escenario, como si el argumento fuera todo lo que esta en el
escenario desde que la obra empieza hasta que la obra termina. Casi te
diria que el teatro es el iempo deslizandose sobre el espacio. Siempre me
titila en la cabeza esa ecuacion de espacio sobre tiempo, que es la férmula
de la velocidad. Si parto de esa nocién, me pongo muy minimal, porque
empiezo a escuchar todo lo que emite, y cuando estoy dirigiendo estoy todo
el ttempo diciendo cosas que tienen que ver con el frenar... No acttes,
esperd; no emitas, espera que se gaste la reverberancia de lo tltimo que
hiciste... Y cuando voy a ver cosas, me siento apabullada porque veo mucho

texto, la voz fuerte, la gesticulacion excesiva, y me da la sensacion de que
14. .M. S. Dansey, Mariana

estan rompiendo el teatro, no permitiendo que la profundidad del espacio Obersztern: La palabra, os cuerpos
L, . y una teoria del poder, en http://
escénico se haga presente”.!* elgranctrocomar/index php/

mariana-obersztern-la-palabra-los-

- MARIANA O BE RSZTE RN cuerpos-y-una-teoria-del-poder/




No hay diferencias entre el texto teatral y la
literatura. A mi gusto lo que hay es lenguaje.
Lo que existe son maneras de organizar el
lenguaje, que en una época adquieren un
nombre u otro, organizaciones del estilo de
los géneros, pero no son lo esencial, son arti-
lugios de la época, lo esencial es el lenguaje.
Me gusta pensarlo asi porque eso me da
libertad para escribir, y también para leer.
Uno tiene contacto con la palabra de distin-
tas maneras, no solo en los libros; pienso por
ejemplo en la escritura del cine de autor, algo
que para mi siempre fue un intenso alimento
literario; pienso especialmente en Antonioni,
siento que tengo gotitas de €l en la sangre,
que se me infiltr6. También fueron impactan-
tes las primeras peliculas que vi de Godard:
ese lenguaje crudo, impune. O Fassbinder, o
Andrei Tarkovski. No hay nada mas moder-
no, genial y revulsivo que Tarkovski. Siempre
pienso que aunque trabajemos y trabajemos
lo mas “nuevo” ya ocurrid, y fue Tarkovski.
A veces autores geniales de cine se toman
unos permisos con el lenguaje que tal vez

la literatura o el teatro no se toman tanto.
Como si alli el lenguaje fuese una zona que,

a priori, no esta tan sefialada, tan cargada,
entonces discurre con mas libertad y llega a
lugares un poco mas raros, con menos control
de la razén. Son buenos esos lugares para la
creacion, cuando no todo es el control de la
razon. También disfruto de la razoén, claro,

el pensamiento, pero prefiero pensar que el
‘saber’ es un espectro mas amplio que la pura
razo6n, porque hay maneras muy distintas de
pensar, de percibir; por ejemplo, el cuerpo
‘sabe’ de distintas maneras que la cabeza. En
el momento de trabajar tengo la sensacion de
que estoy con todo eso a disposicién, con el
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espectro completo. O por lo menos intento es-
tar con el espectro completo. A ese otro saber
podria llamarsele intuicién, pero la palabra
intuicion no me atrae, la siento muy inocente,
prefiero la palabra ‘saber’. Un saber, que no
es del raciocinio, pero es un saber. No me
refiero a algo mistico, es algo concreto, es el
saber del cuerpo.

Uno aprende a leer o genera un modo de
contacto con el lenguaje y con la literatura
muy en los inicios del ser, y queda esa impron-
ta para siempre. Siento que si, que me influy6
Antonioni, como ese flash que contaba, pero
antes de eso deberia nombrar a Maria Elena
Walsh. Yo tenia ese librito, Tutti Maramba, “se
me ha sentado un angel en el manubrio, aca-
ricio las alas del angel rubio”. Y Maria Elena
Walsh tenia otras cosas tremendas, “estaba

la pajara pinta, viuda del pajaro pintor, su
marido era muy hermoso, y un cazador se lo
mato, con una escopetita verde, el dia de San
Boromboén”. {Tremendo! pero muy necesario,
una idea de que el nifio ya esta sabiendo cémo
son las cosas, y el dolor... Puedo remontarme
mas atras todavia: me acuerdo de mi madre
leyéndome Los cuentos de Polydoro, ahi toda-

via habia muchos dibujos y poca letra, pero
cuando venia el librito se me hacia agua la
boca. Antes ella me inventaba los cuentos, me
contaba los cuentos del enanito Pip; el enanito
Pip tenia una alfombra magica, y algo mas,
que también era magico, pero no me acuer-
do st era una taza, o algo asi, recuerdo tener
una especie de pensamiento, “scomo algo tan
fabuloso como una alfombra magica y algo
tan inatil como una taza magica?”. Después si
vino Polydoro —entonces Polydoro debe haber
sido el pasaje de lo oral a lo escrito—, esperaba
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con ganas los cuentos o las lecturas de esas
historias. Creo que a partir de entonces se me
generod un estado de dependencia de la lectura.
Mis padres tenian una casa en el Tigre, en

el rio Rama negra, a una hora de viaje en
lancha. A mis amigos no los dejaban venir
porque se suponia que era peligroso, era lejos
y no habia luz. Solo venia mi amigo Fabian
porque sus padres también tenian una casa
en la isla. Pasaba mucho tiempo sola, era una
experiencia —diriamos— de corte un poco
existencial; uno de nifo adn no tiene tanta
tela para manejarse en la soledad, o justa-
mente la esta desarrollando. Enrique, asi se
llamaba el segundo marido de mi madre, se
iba en la semana a trabajar a Buenos Aires y
al volver me traia tres revistas, eso se habia
instalado como costumbre, yo las esperaba
con ansias, tenia una necesidad de leer, una
cierta desesperacién: me traia sobre todo
Archie, y La pequeiia Lulii, y alguna que otra
Susy, pero se me gastaban muy rapido. Un dia
me di cuenta de que en el quiosco habia unas
revistas mas gruesas, se llamaban £/ Tony,
Intervalo y Dartagnan. .., y las pedi. Al principio
no me gustaban tanto, habia gladiadores y
unos climas densos, excepto en la Intervalo
que era mas romantica, pero me duraban el
cuadruple de tiempo y eso era muy importan-
te. Fue una cierta enganifa que hice porque
las pedi sin blanquear que eran més gruesas
(y seguramente salian el doble), me hice la
que simplemente cambiaba el nombre de las
revistas. Esas cosas de la nifiez, cuando uno
todavia no sabe bien qué puede hacer y qué
no. Uno todavia no puede decir: “Enrique,

te queria decir que las revistas me estan
quedando cortas, si te parece bien podemos
pasar a estas otras, mas extensas, o mante-
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ner las anteriores pero por favor traéme una
cantidad mayor”. Igual de ahi en mas me
vinieron las revistas gorditas.

En mi casa de la calle Paso, donde vivi has-
ta los veinte afios, habia una biblioteca de
pared a pared, llena de estantes con libros

de distintos géneros, épocas... me trepaba y
sacaba libros de ahi, por supuesto sin ningtn
tipo de criterio previo, tendria ocho o nueve
anos. Ahi me encontré por ejemplo con Ber-
nard Shaw, sin tener ningun indicio de quién
era Bernard Shaw, claro, sélo que a medida
que fui creciendo el libro seguia estando ahi,
y calculo que en algin momento, mirando

la biblioteca habré advertido que ya habia
leido a Bernard Shaw. Vaya a saber por qué
agarraba un libro u otro, seguramente seria
por las tapas, o alguna cosa que me atraia en
el titulo. Estaba ;Puede prestarnos a su marido?,
de Graham Greene. Vaya titulo intrigante,
cémo no leerlo. Me acuerdo también de

El grano de mostaza, de Vicki Baum. Un dia
encontré, en esa especie de selva que era la
biblioteca, el Ramasutra. Ahora pienso qué
gracioso, porque seguramente hacia no tanto
tiempo era que me habian regalado Pedro y
Carolina, un libro para chicos sobre la explica-
cién de los sexos; es interesante pensar que yo
estaba leyendo Pedro y Carolina y el Kamasutra
al mismo tiempo.

Un dia, y eso si fue especial, lei £/ oro de sus
cuerpos, el autor se llamaba Charles Gorham.
Recuerdo el impacto que me produjo esa
lectura. Ya era mas grande, pero me seguia
sirviendo “raciones” de la biblioteca. Era

un libro sobre Paul Gauguin, lo tragué, me
sumi6 en un delirio de lectura... era sobre

la vida del pintor, su viaje a la Polinesia, los
colores... Era un libro afrodisiaco —no en



términos sexuales, sino afrodisiaco de los
sentidos todos—; si tuviera que elegir un libro
que me produjo un shock seria ese. No diria
Joyce o algtin otro de los autores geniales

con los que luego me he encontrado, sino

ese. Creo que fue el primer libro que me hizo
entrar como un caballo, prestarle el cuerpo a
las sensaciones, estar en contacto muy intenso
con el libro desde toda mi persona, como si la
superficie de contacto con el libro fuera muy
extensa, desde todas las partes. Una especie
de bautismo como lectora. También hay que
aprender como lector a hacer contacto con
las cosas para interaccionar, ;no? Uno puede
leer las palabras, si, pero a veces las palabras
son solo la epidermis. Hay también un talen-
to de lector que se entrena.

El Diario del Che en Bolivia. Un libro que, ya
por mi propia cuenta, lei hacia los trece afios
y que, probablemente, me hacia superponer
la persona real con un personaje. Segui cada
detalle de sus dichos y luchas. Nunca estuve
después en mi vida tan dispuesta, como en
ese entonces de la mano del Che, a dejar todo
por la humanidad. ;Qué sera dejar todo por
la humanidad? No lo sé con exactitud, pero
es algo, algo que muchas veces olvidamos,
olvido, olvido y recuerdo, y recuerdo y olvido.
No me calcé unas botas y me fui a Bolivia
con un fusil al hombro para salvar a un pue-
blo. No tengo buena relaciéon con los fusiles.
Elegi un trabajo de hormiga, chiquito casi
privado, seguramente mas cobarde. Trato de
encontrar valentia en mi pequefio territorio
privado, un pequeio territorio que en algu-
nos momentos se vuelve publico, y ahi sentir
una vibracién, una extrafisima conexion con
la humanidad. Mi pequefio territorio, que sin
embargo esta regado, yo lo sé, con una rega-
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dera que tiene en su fondo algunas gotas oxi-
dadas del sudor del cuerpo del Che. Hay ahi
una letra, palabras, una cancién hermosa que
canto a solas, caida de la época y me hace a
veces reunir mis propios pedacitos cuando
estoy disuelta. “Tu amor revolucionario, nos
conduce a nueva empresa, donde esperan

la firmeza, de tu brazo libertario”. A veces
para vivir se necesitan ligeros goteos, unas
curaciones o inoculaciones del coraje de los
otros. Hay libros, y obras, y vidas, que a uno
le han entregado rafagas de sentido como un
ramo de flores en momentos de temblequeo
de incerteza o de desazon.

Cuando estoy trabajando en alguna obra no
leo nada que no tenga que ver con eso. Como
sl tuviera que encerrarme un poco, generar
un circuito cerrado, o no del todo cerrado
pero que se sefiala a si mismo... Y a veces se
abre un poquito si necesita algo del exterior

y vuelve, es como st yo solo tuviera que estar
dedicada a la obra. No me puedo distraer mu-
cho, hago mi vida igual pero la libido sobre la
vida en si baja un poco, a veces hay que tener
cuidado con eso en relacion a las parejas,
porque uno gasta bastante energia en la obra.
Siento que a veces hay que poner un poco de
coto, o incluso disimular. Pero cuando estas
con la persona indicada podés compartirlo.
Me parece que las parejas que me han funcio-
nado son aquellas con las que he podido com-
partir eso que soy en los momentos de trabajo,
y que no esté mal escribir en la cama, o llenar
la mesa de papeles y papeles.

Creo que Rantor, Wielopole, Mezrich, Wielopole
fue la obra que mas “me tomo”, por algo del
modo de ser de la obra, o del modo en que
decidi encararla. En principio, porque mi
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cuerpo estaba en escena y hablando en pola-
co. Habia decidido hacer de MK, una suerte
de cruza entre Kantor y yo. Tomé unas clases
con Magda Banach, que ademas hizo la tra-
duccién al polaco, para entrar en la logica de
la lengua y memorizar el texto. jEra mucho
texto! jMi parte autora no le avis6 a mi parte
actriz que iba a ser tanto texto! Las cosas
que estaban en el escenario la mayoria las fui
encontrando en la calle y las fui llevando a
casa. Después las trasladaba al estudio pero
como muchas las encontraba al volver a casa
quedaban unos dias ahi. En Rantor... siento
que di mi cuerpo. No sé qué quiere decir eso
pero me sale decirlo asi. Me traje ese elastico
de cama, uno marrén de estructura metali-
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ca; lo encontré en la esquina de Ravignani

y Freire, en el barrio de Chacarita, a buena
cantidad de cuadras de mi casa, era de noche,
la calle era un paramo, lo viy evidentemente
era para mi. jLo llevo! Lo acarreé, era pesado,
hacia muchisimo ruido por la calle porque lo
tenia que arrastrar, llegué agotada. Lo puse
en el pasillo de entrada a mi casa. Otro dia
me encontré los listones, los detecté en un
volquete a unas cuadras, unos treinta listones
un poco resecos pero divinos, justo lo que
estaba necesitando. Unos muchachos los esta-
ban sacando de una casa y cuando me vieron
forcejeando con eso me ayudaron a llevarlos.
Los puse en el lavadero y qued6 un manojo
de listones ahi, que se veian desde la ventana
de la cocina: vista al manojo de listones. Qué
suerte que pude hacer Kantor..., y el amor
continud. Después hicimos unos listones es-
pecialmente para la obra, un poco mas largos
para que dieran la proporcion de la sala del
Cultural San Martin, aunque siempre ensaya-
mos con las maderas del volquete. El proceso
fue un estado de asamblea permanente. Las
musicas de la obra las busqué a lo largo de
noches enteras en YouTube. Me di cuenta de
que estaba buscando musicas que ya tenia en
la memoria, como si las estuviera rastreando:
tenia memorias nubladas, recordaba un vals
pero no sabia que era de Shostakévich. En
algiin momento en alguna de las pesquisas
noctambulas por compositores rusos y polacos
lo encontré. “El waltz n® 27, jqué felicidad!

Me gusta mucho pensar que la obra no es el
texto de la obra. La dramaturgia de una obra
de teatro esta hecha de todo el material que se
sube a escena, del tejido complejo que se gesta
en la coexistencia de todo. En Kantor..., por



ejemplo, se podria seguir el argumento por el
texto y obtener una lectura posible, pero tam-
bién podriamos “leer” la obra por el recorrido
que hacen los objetos y los listones de madera,
llevados al centro por los actores y luego sus-
traidos por la roldana una y otra vez; y son
esos mismos listones con los que los actores ar-
man la estrella en la escena de la crucifixion.
Me gusta mostrar eso, el artificio sin ilusién, o
con un poquito de ilusiéon solamente; invitar al
espectador a constatar el esfuerzo en relacién
a la materia y no tanto generarle la ilusién de
que esta en un bosque o una estepa. Somos
adultos y sabemos que lo que hay en escena
son personas. En Kantor..., me gustaba mucho
que se vean en primer plano estos procedi-
mientos, los muebles encontrados en la calle,
los listones de madera, su ir y venir, y como

se armaban con ellos los distintos espacios; la
accién también esta alli. Y por otro lado, ¢por
qué estos listones de madera van a ser menos
que lo que podriamos imaginar a través de
ellos? Tengo mucho gusto por las cosas, por
los objetos, nunca quiero anularlos, ni asordi-
narlos, ni subordinarlos.

El aire alrededor formé parte del ciclo Biodra-
ma. Se trabajaba con la vida de una persona
real viva. Hasta ese momento habia hecho
Lengua madre sobre fondo blanco; Kandinsky; Bal-
domero, poeta entre los hombres; La puntuacion de la
secuencia de los hechos; y Dens in dente, obras en
las que creo que iba probando distintas cosas,
algunas cosas me gustaban, y habia tam-
bién otros aspectos que ain no sabia como
resolver y simplemente no les prestaba tanta
atencion, como si los dejara para resolver mas
adelante, en otra obra. Se aprende mucho
haciendo. Lengua madve sobre fondo blanco me
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gusto. Siento que algo me pasé a mi misma
con esa obra; me gusté —cémo decirlo— hubo
una relacion entre los elementos..., como si
hubiera obtenido alguna revelaciéon como
directora. Senti que habia podido conducir

a las actrices a un lugar que queria, un lugar
de actuacion especifico —y que imaginaba en
sintonia con el material visual—, y que a priori
no me era tan evidente como iba a llegar: eso
que vas aprendiendo de a poco, a detectar, a
pedir, a sugestionar, a colaborar con el actor.
Esoy, por supuesto, el hecho de que del otro
lado tenia a Marta Lubos, Maria Merlino y
Tatiana Saphir, hermoso momento.

Lengua made. .. era mas chiquita que El aire
alrededor. Y El aure. .. fue la que produjo un
efecto visible en el pablico, como un contacto
especial que tuve con el pablico, esos mo-
mentos en el trayecto creador que te empujan
hacia delante, como si dijéramos: te agarran
en un lugar y te dejan en otro. Para el publico
—si pudiera decirlo asi— calculo que la obra
iniciatica fue E/ aire...; para mi, artisticamen-
te, fue Lengua madre.... Como si esa obra me
hubiera permitido advertir todas las cosas
sobre las que podia maniobrar en la puesta
en escena y en el modo de estar de los acto-
res en escena. Concederme que un actor no
necesariamente tiene que hacer esto o lo otro.
No hay una manera de actuar. Habia muchas
cosas que no me resultaban afines en el teatro
que veia usualmente: la idea de personaje que
se construye psicolégicamente, la idea de pre-
cisar detalladamente el contexto geografico

o temporal, de que por efecto de esa contin-
gencia un personaje estuviera determinado a
obrar de cual o tal manera; en el escenario no
alcanza con eso. Eso es una relacién de causa
y efecto propio de la vida pero el escenario es
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un contexto poético: las causas y efectos del
escenario son muy distintas.

Empecé a percibir y ver, y creo que a fasci-
narme, con la impronta de los materiales, de
todos los materiales, y con la importancia de
atenderlos: cada uno en particular y todos en
relacion; En Lengua madre. .., que trataba so-
bre la relaciéon de una madre y sus dos hijas,
puse un fondo blanco de doce metros de lar-
go, que diseni6 Dino Bruzzone, y las escenas
se sucedian de izquierda a derecha, como el
lenguaje, la escritura, como una maquina de
escribir. La mayoria de las escenas transcu-
rrian en una mesa con dos sillas y todo muy
blanco. El texto contrastaba con el fondo
blanco, y el lenguaje, aunque fuese inmaterial
se volvia quirtrgico por tener ese plano neto
y quieto atras, de ese modo yo podia poner
en primer plano el decir de las actrices, como
si subiera el volumen o el cuerpo de la voz:
subir el volumen sin subir el volumen; permi-
tir un histrionismo mas aquietado. No tengo
tanto gusto por la expresion, o por eso que en
el teatro se suele llamar expresion, me deja en
deuda con el realismo o la figuracién que no
me sirven tanto. Me interesa la emocion, si,
esa energia humana que se metamorfosea en
el escenario, que a mi gusto es la emocion del
actor, no del personaje. La sinergia entre eso,
el cuerpo del actor y el texto.

El aire alrededor fue lindisimo de hacer. Cuan-
do Vivi Tellas, curadora del ciclo me llamé,
enseguida me acordé de Monica Martinez,
una maestra que habia conocido algunos
afios antes. Una maestra de Naoén, un pueblo
chiquito, en la provincia de Buenos Aires, de
ochocientos habitantes: me gustan los maes-
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tros, tengo algo especial con los maestros,
son lo mas importante. En un momento la
profesion estuvo mas valorada que ahora y es
una gran equivocacion haber perdido eso. Es
muy importante que los maestros tengan peso
y respeto en la sociedad, y que, en lo posible,
ejerzan esa profesion las personas que tienen
algin talento para eso, los que sientan que se
juegan algo. Hay mucho para hacer. Algunas
veces doy unos seminarios de escritura en
FLACSO, es para profesores y directores de
escuelas e instituciones de distintos lugares
del pais, son dos jornadas largas e intensas.
Me invitaron una vez, estuvo muy bueno y lo
hemos seguido haciendo cada afo, siempre
me reservo esos dias libres. Siento que estoy
trabajando con las terminales nerviosas de
algo, todas las personas que vienen y estan en
esa sala son gente que esta en contacto con
cosas que me interesan mucho, o que siento
muy esenciales. Trabajamos mucho y conver-
samos mucho. Conversamos sobre asuntos de
sus propias tareas en distintos puntos del pais,
escucho problemas a veces muy diferentes de
los mios aqui en esta ciudad; cuando salgo de
ahi —por unos molinetes que hay en la planta
baja— salgo porque mi vida estd en otro lugar,
pero volveria a entrar.

Para hacer El aire... yo tenia que obtener el

si de Ménica Martinez, que me “prestara”

su vida para trabajar. Fui especialmente al
campo, ya con un grabadorcito por si me
dejaba. Teniamos mucha empatia mutua de
modo que iba con bastante esperanza, pero
1gual con un poco de nervios. Me dijo que si,
que lo podia hacer. De alli en mas viajé va-
rias veces, charlabamos mucho, mate de por
medio y yo grababa las conversaciones. Una
de las veces fui con ella a la escuela, la vi con



los chicos trabajando en el aula; tenia siete
grados en uno, dos chicos de primero, cuatro
de segundo, y asi... era muy emocionante ver
lo que ponia ella en esas clases. Y también

es muy conmovedor pensar en lo que hacian
esos chicos por educarse. Ellos vivian a kil6-
metros de donde esta la escuela y para llegar
tenian que caminar una hora o mas, y si esta
inundado, y si es el invierno... La maestra, los
alumnos, las generaciones, la alfabetizacion,
la responsabilidad por alfabetizar y por al-
fabetizarse, por encontrar esos lazos con los
coetaneos, esos lazos de lenguaje, por ejem-
plo. Es un tema importante.

En los casos de invitacion a ciclos suelen
existir pautas curatoriales precisas que gene-
ran un borde, pero al mismo tiempo cuando
uno va hacia alli, no va neutro, sino con todo
lo que tiene encimay; asi que el trabajo es una
especie de encuentro entre ese borde nuevo y
uno mismo. Con las invitaciones a los ciclos
me suele pasar que ni bien corto, ya hago
algo, en ese mismo instante que corto. Y me
parece que si no me pasa €so es porque no me
va a Interesar, le tengo que decir que no. Por
ejemplo, en Proyecto Manual, un ciclo curado
por Matias Umpiérrez, en el Centro Cultu-
ral Rojas, cortamos el teléfono con Matias

y googleé la palabra “manual”; aparecieron
infinidad de nombres, la mayoria eran tuto-
riales sobre cosas practicas. En esa misma
pesquisa me quedé con un par de titulos que
me atraian, y decidi internarme en uno de
ellos: el Manual de procedimientos de auditoria
interna. Empecé a leer, era un material tan
hermético que casi parecia una lengua ex-
tranjera, impenetrable. En algtin momento lo
empecé a leer casi como una musica. Items y
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sub items, una pagina muy parecida a la otra,
parecia como si el manual se estuviese leyen-
do a si mismo. Decia cosas muy paranoicas,
como: “probabilidad de ocurrencia de erro-
res: remota, posible, probable”. Evidentemen-
te ya habia elegido, ya estaba dentro de eso,
afectada por todo lo que el manual me decia
y no me decia. En la obra, que se llamé 57 e/
destino viene a mi, la idea de auditoria interna
tomo la forma de una pregunta por el ser. Los
actores en estado de pregunta: ;Qué tengo
que hacer? {Tengo que hacer ‘algo’® Esa
duplicacién actoral: por un lado el impulso
actoral en busca del personaje, y por otro, la
mirada auscultadora sobre ese impulso y una
creciente pregunta existencial en la que itban
quedando paulatinamente sumergidos, se
convirtié en la materia de la obra.

Si algo me atrae, enseguida estoy escribiendo,
como una resonancia inmediata. Aparece una
voz, y después otra, me empiezo a dar cuenta
de si son muchas o son pocas. Y con los dias
aparecen los cuerpos de los actores y sigue

la escritura ya como si hablara determinado
actor especifico. Al escribir St el destino viene a
mi uno de los “personajes” tenia el cuerpo de
Luciano Suardi, un gran amigo y divino actor
con quien nunca habia trabajado previamen-
te; y después aparecieron Laura Paredes,
Agustina Mufioz y Laura Lopez Moyano; y
luego los mas jovenes, Denise Groessman y
Federico Gelber; y luego se sumé Valentina
Pagliere en la asistencia. Aqui era muy impor-
tante dar con los actores indicados. .. aunque
siempre lo es, es esencial; pero aqui especial-
mente porque no habia personajes en sentido
estricto, o mas bien los personajes eran una
suerte de ellos mismos intervenidos por unas
circunstancias y un monto de ficcién. Era im-
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portante eso que todos irradiaban, un glamour
que no era del personaje sino de la persona.
De todos modos creo que siempre es asi, lo
que esta en escena es la persona. La pasamos
especial haciendo esa obra, ensayando, y ha-
blando sin parar hasta altas horas de la noche.
Eramos un grupo de distintas edades pero
con mucha sintonia. Y muchas veces todo
terminaba en bailar, habia algo muy energé-
tico entre todos. Escénicamente creo que es la
obra mas hermética que dirigi, estaba hecha
muy a mi gusto, y iquiza contagiada del Ma-
nual de procedimientos de auditoria interna?

Si tuviera que decir dentro del teatro qué

s¢ hacer bien, diria, elegir a los actores. Eso
estaba muy bien en esta obra. Con Agustina
Munoz fuimos desarrollando una especie

de complicidad artistica. Estuvo en mi taller
hace mucho tiempo, con ese grupo hicimos
un montaje muy lindo a partir del Diario de
Katherine Mansfield que se llamé Por fin ha
terminado este fastidioso dia; mas tarde la llamé
para actuar en 7 ¢l destino viene a mi. Y después
escribimos juntas Para el pueblo lo que es del
pueblo, trabajamos a la distancia porque ella
estaba en una residencia en Amsterdam, y
mas tarde ensayamos una obra performatica
que hicimos en galeria Foster Catena. Es
genial que digo algo en voz alta, una idea o
un rumor de idea y ella dice “hagamoslo” y
ya estamos trabajando. Después hicimos jun-
tas Una conversacion francesa. Le habia contado:
“Tengo una entrevista a Simone de Beauvoir,
que John Gerasst le hizo en 1976, creo que me
gustaria hacer un documento en vivo, como
si fuera exactamente la misma entrevista...”;
y ella respondio: “Hagamoslo”. Empezamos
a ensayar, memorizamos los textos en francés;
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era una entrevista por los veinticinco afios de
la aparicion de El segundo sexo... lo hicimos en
el MALBA, en el marco del FILBA.

En Oberek, un bemol mayor. Pieza para piano,
muger, piiblico y orquesta, desde el principio yo
sabia que la obra iba a tener una gran porcién
de musica. Tenia esta imagen: una orquesta
proyectada en video en una pantalla, tamafo
natural, en primer plano los masicos. Y en
escena, en vivo, una pianista. Queria ver a la
orquesta como una escena en si misma, me
imaginaba eso proyectado en un tamano real.
Llamé a Ulises Conti, con quien ya habia tra-
bajado en Inspiratio para que hiciera la musica.
Hizo una musica genial. Y trabajé con un
equipo precioso, Agustin Barrutia (direccién
de fotografia) y Sebastian Orgambide (direc-
ci6n de arte); hice un casting para encontrar
a la actriz, necesitaba una actriz muy buena
que tocara el piano, y ahi conoci a Maria
Zubiri, estupenda actriz que hizo de La Joven
Pianista. Ella tenia que hacer un trabajo re
loco porque tenia que interaccionar con esa
orquesta de dieciséis musicos en el video, con
quienes por momentos tocaba, junto a ellos, y
en otros momentos tenian, “juntos” otra clase
de interacciones, e incluso surgian alguna
clase de desavenencias bastante graciosas.

La musica que compuso Ulises Coonti para
Oberek. .. es genial. Al principio tuvimos una
conversacion, le comenté las cosas que ima-
ginaba pero a la vez lo queria dejar trabajar
tranquilo. Habia que buscar una zona de cier-
to clasicismo porque iba ser una musica que
iba a ser interrumpida varias veces por La
Joven pianista y tenian que vivirse como inte-
rrupciones; si la textura era muy contempora-
nea no ocurriria. Al mismo tiempo tampoco



tenia que ser tan clasica porque texturalmente
tenia que ser permeable a ser interrumpida.
Hablamos sobre algunos antojos instrumen-
tales, yo queria un fagot y platillos, Ulises, un
corno francés... Pudimos armar la orquesta
con todos esos deseos incluidos. Esto gracias

a Mariano Malamud que fue el encargado

de armar la orquesta y a Mariana Mitre que
hizo la produccién.

Era compleja de hacer esta obra, tenia mu-
chas partes, muchas capas de cosas que te-
nian que estar en perfecta sintonia unas con
las otras. No podia creer el dia que finalmen-
te nos juntamos en la Usina del Arte a grabar
el video con la orquesta. Carlos Britez, direc-
tor de orquesta, dirigia a los musicos en las
partes musicales —desde lejos para no entrar
en cuadro en la filmacién—; después la musica
se interrumpia y yo los dirigia en las acciones
que tenian que hacer, también desde lejos,
mirandolos por un monitor y por un micré6fo-
no, también para no entrar en cuadro. Sebas-
tian Orgambide habia armado unos banderi-
nes que sembro entre las butacas de la platea
para usar de puntos de referencia, porque
teniamos que lograr falsear que, una vez en
la sala del teatro Sarmiento, los musicos en

el video debian parecer “mirar” a La joven
planista en escena. {Qué gustos me di! {Tener
a todos los musicos hermosamente vestidos
con sus trajes de concierto y sus hermosos
instrumentos musicales! {Tener alli un arpa!
iY la primera fila con las violas y los violines!
Cuando en el video final vi que aparecia todo
eso que estaba buscando... veia la coreografia
de los arcos de los violines... los arcos, mo-
viéndose como en una geometria, y en todos
los instrumentos el esfuerzo de la construc-
ci6n de la musica. Imagino que es una obra
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que solo podria haber hecho con produccién
del CTBA, porque para ocurrir necesitaba
una cierta escala, una pantalla muy grande,
un proyector poderoso, y un equipo muy
grande de gente para producir todas las face-
tas tanto artisticas como técnicas.

El registro mas idéneo puede ser un buen
video, eso sl me pongo pragmatica, porque
no me gustan las obras de teatro en video.
Me gustan las fotos, y sobre todo me gustan
mucho los restos. Manejarme con lo que que-
da, con lo que me cuentan, las anécdotas que
quedan girando en los elencos, o en las perso-
nas del publico. Hace un par de meses estaba
en Uruguay y me llega un mensaje telefénico
de unos amigos que hace un tiempo no veia:
“:Gomo se llamaba la cancién de Maria
Bethania del play back que hacia la actriz de
rulos que se acostaba en la mesita blanca en
esa obra tuya en la que hablaban en portu-
gués?”. Divino. (La cancién era Drama y la
obra, Espina no peito). Y me gustan los restos
en general, los objetos y demas porquerias
que me quedan en el Estudio, y que a veces
alguno vuelve a aparecer en otra obra.

El texto de la obra puede ser también un
registro, pero igual es solo una parte del tea-
tro. Me ha gustado editar los textos siempre
sablendo que es una parte. No creo que una
obra sea el texto. El decir de la obra no es solo
el decir del texto, el decir de la obra es toda

la obra. Igual es hermoso el elemento libro.
Siento que es un plus. Cuando veo una cosa
mia editada, por ejemplo E/ gran ensayo —que es
gordito—, no siento que sea un testimonio ri-
guroso de la obra sino al revés: jestan hacien-
do un objeto con mi texto! Lo convirtieron en
otra cosa mas, algo después, como bombones.
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